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Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Ueber- 
setzung  in  fremde  Sprachen,   vorbehalten. 


Geleitwort. 


Nur  wenige  Zeilen  will  ich  diesem  Buche  voranschicken, 
um  die  werten  Leser  und  Beurteiler  über  meine  Absichten 
und  Ziele  zu  benachrichtigen.  Keine  zusammen- 
hängende Geschichte  der  Oper  von  Gluck  bis 
Wagner  will  ich  bieten,  sondern  nur  den  bedeu- 
tendsten Werken  dieses  Zeitabschnittes  und  den 
Schöpfern  dieser  Werke  mein  Augenmerk  zu- 
wenden. Meine  Arbeit  ist  also  mehr  ästhetisch  und 
biographisch  als  geschichtlich  referierend.  Trotzdem  ich 
nun  als  Endpunkte  meiner  Darstellung  die  Namen  Gluck 
und  Wagner  fixierte  oder,  in  Jahreszahlen  ausgedrückt, 
den  Zeitraum  von  1750  bis  1850,  schien  es  mir  doch 
geboten,  zunächst  einen  kleinen  Rückblick  auf  die  Ent- 
stehung der  Oper  und  deren  Wesen  bis  zu  ihrer  ersten 
Reformation  zu  werfen.  Dieser  Teil  ist  rein  geschichtlich 
und  möge  von  jenen,  die  für  derlei  Dinge  weniger  Interesse 
haben,  ruhig  überschlagen  werden.  Von  Gluck  angefangen 
war  mein  Bemühen  darauf  gerichtet,  den  Leser  vornehmlich 
in  Form  von  Analysen  mit  den  bedeutendsten  Werken  der 
Opernliteratur  des  genannten  Zeitraumes  bekannt  zu  machen. 
Daß  hiebei  nur  Deutschland,  Frankreich  und  Italien  berück- 
sichtigt wurden,  hat  seinen  Grund  darin,  daß  die  anderen 
europäischen  Kulturstaaten  auf  eine  schärfere  Beeinflussung 
der  Entwicklung  der  Oper  wohl  keinen  Anspruch  erheben 
können. 

Das  Hauptgewicht  legte  ich  auf  Selbständigkeit  der 
Urteile.     Sie  wurden  nicht  aus  anderen  Büchern  geschöpft. 


Kein  Werk  wurde  besprochen,  das  ich  nicht  in  der  Partitur 
oder  mindestens  im  Klavierauszuge  durchstudiert  hätte. 
Bezüglich  des  geschichtlichen  Teiles  meiner  Arbeit  findet 
der  Leser  die  von  mir  benützten  Hauptquellenwerke  im 
Anhang  angeführt.  Indem  ich  nun  dem  Leser  die  Resultate 
meiner  Studien  über  die  einzelnen  Opern  in  Form  von 
ästhetischen  Betrachtungen  vorlege,  hoffe  ich,  ihm  eine 
lebendigere  Anschauung  dieser  Werke  zu  bieten,  als  dies 
in  den  üblichen  Musikgeschichten  möglich  ist,  die  sich  ja 
mit  der  Besprechung  einzelner  Opern  infolge  der  Fülle 
des  übrigen  Stoffes  unmöglich  eingehender  befassen  können. 
Sehr  anzuempfehlen  ist  daher  die  Heranziehung  der  Klavier- 
auszüge während  der  Lektüre,  wozu  jede  größere  öffentliche 
Musikbibliothek  Gelegenheit  bietet. 

Die  meisten  der  von  mir  besprochenen  Opern  sind 
übrigens  in  Klavierauszügen  erschienen  und  zwar  in  den 
Musikverlagsanstalten  Breitkopf  «6  Härte!,  Edition 
Peters  und  Bartholf  Senff  in  Leipzig,  sowie  in  der 
Universaledition  in  Wien,  also  auch  käuflich  leicht 
zu  erwerben. 

Da  der  Stoff  meiner  Arbeit  —  wie  ich  wenigstens 
annehme  —  nicht  nur  für  den  Musiker,  sondern  für  jeden 
Gebildeten  von  einigem  Interesse  sein  muß,  war  es  mein 
Bestreben,  die  Darstellung  nicht  im  allzustreng  wissen- 
schaftlichen Stil,  sondern  mehr  allgemein  verständlich  zu 
halten,  was  ich  bei  Beurteilung  des  Buches  freundlichst 
zu  berücksichtigen  bitte. 

Berchtesgaden,  im  August  1912. 

Karl  Maria  Klob. 
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I. 


Die  Kindheit  der  Oper. 

Die  Opera  seria. 

Die  Reformation  durch  Gluck. 


Bis  zur  Mitte  des  15,  Jahrhunderts  war  die  Musik  in 
Italien  sozusagen  mehr  als  Wissenschaft,  denn  als  Kunst 
behandelt  worden.  Strenge  Regeln  und  peinliche  Vor- 
schriften hinderten  die  Komponisten  daran,  ihren  Gedanken 
freien  Ausdruck  zu  verleihen  und  von  einem  Betonen  der 
Gefühlsmomente  konnte  schon  gar  nicht  die  Rede  sein. 
Von  diesem  unleidlichen  Formelwesen  begannen  die  Musik 
erst  die  Niederländer  Dufay,  Ockenheim  und  Josquin 
de  Pres  zu  befreien.  Ihren  Bahnen  folgten  die  beiden 
Riesen  Aloysius  von  Praeneste  (Palestrina)  und  Orlando 
di  Lasso,  die  den  musikalischen  Ruhm  Italiens  be- 
gründeten und  ihn  bald  über  die  ganze  zivilisierte  Welt 
verbreiteten. 

Allein  diese  Männer  schrieben  lediglich  für  die  Kirche, 
und  ein  weitliches  Musizieren  war  ihnen  so  gut  wie  fremd. 
Eigentümlich  ist  es  indessen,  daß  wir  gerade  bei  dem 
ernsten  Orlando  di  Lasso  die  allerersten  Spuren  eines 
musikdramatischen  Stiles  finden.  Er  komponierte  einen 
Dialog,  in  welchem  sich  Herr  und  Diener  um  den  Wein 
im  Keller  streiten.  Allerdings  geschieht  dies  aber  nicht 
etwa  in  der  Form  eines  Duettes,  sondern  mittelst  kontra- 
punktisch gearbeiteter  fünfstimmiger  Chöre,  also  voll- 
kommen im  Madrigalstil. 
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2  Vincenzo  Galileis  HymnenauHindung. 

Allein  trotz  aller  klanglichen  Schönheit  und  theore- 
tischen Reinheit  haftete  dem  Kirchen-  und  Madrigalstil 
des  16.  Jahrhunderts  doch  etwas  Steifes  und  Förmliches 
an,  was  gar  sehr  im  Widerspruch  mit  der  Natur,  d.  h. 
der  Art  und  Weise  stand,  wie  die  Menschen  ihre  innersten 
Gefühle,  das,  was  sie  im  tiefsten  Herzen  bewegt,  im  Ge- 
sänge wiederzugeben  suchen.  Auch  ging  der  Text  in 
einem  5-  ja  öfters  sogar  8-stimmigen  Gewirre  von  kom- 
pliziert ineinandergreifenden  Stimmen  dem  Ohre  des  Zu- 
hörers gänzlich  verloren.  Von  der  Tragödie  der  Griechen 
besaß  man  hingegen  die  feste  Ueberzeugung,  daß  in  deren 
Hymnen  die  Textworte  dem  Hörer  durchaus  verständlich 
gewesen  waren  und  diesem  Ziele  suchte  man  sich  zunächst 
wieder  durch  Erfindung  eines  ausdrucksvollen  Einzel- 
gesanges zu  nähern. 

Wir  müssen  die  rauhen  Alpen  und  auch  noch  die 
nicht  minder  unwirtlichen  Apenninen  überschreiten,  um 
an  die  Geburtsstätte  der  Oper  zu  gelangen.  Von  der 
Höhe  des  Apennin  schweift  der  Blick  südlich  in  die  weite 
blühende  Ebene  von  Toscana  und  dort  hebt  sich  an  den 
Ufern  des  Arno  eine  Stadt,  aus  deren  Mitte  ein  mächtiger, 
stolzbekuppelter  Dom  emporragt.  Es  ist  das  an  kunst- 
geschichtlichen Erinnerungen  so  überaus  reiche  Florenz. 

In  dieser  Stadt  war  es,  wo  der  um  1533  zu  Pisa 
geborene  Vincenzo  Galilei,  der  Vater  des  berühmten 
Physikers,  ein  trefflicher  Lauten-  und  Geigenspieler  und 
überhaupt  tüchtiger  Musiker,  die  Hymnen  des  Griechen 
Mesomedes  fand.  Zwar  wußte  er  deren  Uebertragung  in 
die  moderne  Notenschrift  nicht  zu  bewerkstelligen,  aber 
jedenfalls  bot  ihm  dieser  Fund  die  Anregung,  gegen  den 
kontrapunktisch  mehrstimmigen  Gesang  der  Madrigalisten 
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Stellung  zu  nehmen.  In  einer  im  Jahre  1581  erschienenen 
Schrift  „Dialogo  della  musica  antica  e  della  moderna" 
äußerte  sich  Galilei  zunächst  theoretisch  über  seine  ge- 
plante Neuerung  und  ließ  auch  bald  den  ersten  praktischen 
Versuch  folgen,  indem  er  auf  eine  durch  den  griechischen 
Hymnus  angeregte  einstimmige  und  rezitativische  Art  eine 
Stelle  aus  Dantes  „Divina  commedia"  und  die  Klagelieder 
Jeremiä  für  Einzelgesang  miit  Lautenbegleitung  komponierte 
Für  diese  seine  neuartigen  Ideen  und  Kompositionen  wußte 
Galilei  einen  Zirkel  feingebildeter,  ja  teilweise  sogar  ge- 
lehrter Männer  zu  interessieren,  die  im  kunstsinnigen 
Hause  des  Grafen  Giovanni  Bardi  in  Florenz  sozusagen 
eine  schöngeistige  Tischgesellschaft  bildeten.  Ihre  Haupt- 
mitglieder waren  neben  Galilei  die  Komponisten  Giulio 
Caccini  und  Jacopo  Peri  und  der  Dichter  Ottaviano 
Rinuccini.  Diese  Männer  betrieben  vorzugsweise  das 
Studium  der  Griechen.  Plato  und  Aristoteles  waren  ihre 
Lieblinge,  und  auf  Grundlage  des  dritten  Buches  der 
Platonischen  Republik  stellte  Graf  Bardi  den  Satz  auf: 
„Musik  ist  eine  Verbindung  von  Wort,  Harmonie  und 
Rhythmus,  ohne  den  Vers  und  das  Wort  zu  verderben." 
Leider  wurde  der  kunstsinnige  Graf  Bardi  dem  ge- 
lehrten Freundeskreise,  dessen  Mittelpunkt  er  bisher 
gewesen  war,  bald  entzogen.  Als  Maestro  di  camera 
mußte  er  an  den  päpstlichen  Hof  nach  Rom  wandern. 
Glücklicherweise  fanden  die  musikbegeisterten  Männer  im 
Hause  des  florentinischen  Edelmannes  Jacopo  Corsi  eine 
neue  gastliche  Stätte.  Corsi  komponierte  selbst  zunächst 
eine  Arie  aus  Rinuccini's  „Dafne",  welche  Dichtung 
vom  Verfasser  nicht  als  gesprochenes  Drama,  sondern 
schon    in   der  Absicht  geschaffen   wurde,   von   einem   der 
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„musikalischen  Neuerer"  vertont  zu  werden.  Jacopo  Peri, 
1561  zu  Rom  geboren,  aber  einer  Florentiner  Familie 
entsprossen,  machte  sich  an  die  Arbeit  und  komponierte 
den  ganzen  Text  Rinuccinis  im  ,,m  o  n  o  disch  en  Stil",  wie 
man  nun  diesen  ausdrucksvollen  Einzelgesang  bezeichnete. 

Leider  ist  die  Musik  zur  ,,Dafne",  die,  dramaturgisch 
betrachtet,  lediglich  ein  Schälerspiel  war,  verloren  ge- 
gangen. Die  Begleitung  soll  durchaus  nur  aus  einem 
Clavicimbalo  und  einer  Laute  bestanden  haben. 

Der  Palazzo  Corsi  in  Florenz  muß  also  als  die  Wiege 
jenes  buntschillernden  Produktes  menschlicher  Phantasie, 
Oper  genannt,  bezeichnet  werden,  und  ihre  Geburt  fiel 
in  das  Jahr  1594.*) 

Nicht  uninteressant  ist  es,  daß,  unabhängig  von  den 
Florentinern,  im  gleichen  Jahre  der  Kanoniker  Orazio 
Vecchi  zu  Modena  Text  und  Musik  zu  einer  szenischen 
Oper  „L'Anfiparnasso"  schrieb.  Er  nannte  sein  Werk 
eine  „harmonische  Komödie",  weil  die  ganze  szenische 
Handlung  gesungen  wurde.  Wahrscheinlich  brachte  er 
dieses  wunderliche  Ding  auch  schon  im  Jahre  1594  zu 
Modena  zur  Aufführung.  Vecchi  schloß  sich  in  Bezug 
auf  den  Text  der  Handlung,  im  Gegensatz  zu  Rinuccini, 
der  sich  bekanntlich  das  griechische  Drama  zum  Vorbild 
genommen  hatte,  an  das  antike  lateinische  Theater  an. 
Sein  Werk  habe  ich  deshalb  ein  wunderliches  genannt, 
weil  alle  Monologe  und  Dialoge  im  fünfstimmigen 
Madrigalstil   komponiert  erscheinen.     Eigentlich  besteht 

*)  Wann  die  Bezeichnung  Oper  gebräuchlich  wurde,  ist  nicht 
festzustellen.  Peri  nannte  seine  „Euridice":  Tragedia  per  musica. 
Später  wurden  auch  die  Titel  drama  per  musica,  drama  musicale, 
melodrama  üblich.  Erst  gegen  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts 
scheint  die  Bezeichnung  Opera  eingeführt  worden  zu  sein. 
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also  „L'Anfiparnasso",  welcher  sich  textlich  an  die  damals 
in  Italien  allbekannte  und  beliebte  „Sujet-Komödie"  an- 
schloß, aus  einer  Reihe  von  Madrigalen,  die  von  einem 
Chor  gesungen  wurden.  Die  Worte,  die  diesen  Chören 
zu  Grunde  lagen,  bildeten  die  Rollen  der  einzelnen  Per- 
sonen, des  Pantalone,  Pedrolino,  Dr.  Graziano  etc.  Das 
Orchester  bestand  aus  drei  oder  mehr  Streichinstrumenten 
(Violen),  die  zur  Unterstützung  der  Singstimmen  dienten. 
Orazio  Vecchi  rühmt  sich  in  der  Widmung  seines  Werkes 
an  Don  Alessandro  d'Este  ausdrücklich,  der  erste  gewesen 
zu  sein,  welcher  fürs  Theater  bestimmte  Poesie  in  Musik 
gesetzt  habe.  Allein  als  das  Fundament  der  Oper  wird 
man  wohl  immer  Peris  „Dafne"  betrachten  müssen,  weil 
in  diesem  Werke  der  monodische  Stil  zum  ersten 
Male  Verwendung  fand,  aus  dem  sich  dann  später  die 
Arie  entwickelte,  die  ihrerseits  wieder  unendlich  lange  Zeit 
hindurch  den  Hauptbestandteil  der  Oper  bildete. 

Merkwürdigerweise  hatten  es  die  Schöpfer  der  „neuen 
Musik"  durchaus  nicht  eilig,  ihren  ersten  Versuch  weiter 
auszugestalten,  oder  demselben  ähnliche  Arbeiten  folgen 
zu  lassen.  Erst  im  Jahre  1600  hören  wir  von  einer 
,,Euridice",  die  zunächst  Peri  im  ,,stile  rappresentativo"  — 
so  nannte  man  die  für  die  szenische  Darstellung  geeignete 
begleitende  Melodie  —  komponierte.  Was  er  wollte,  sprach 
er  in  einer  Vorrede  zu  seinem  gedruckt  vorliegenden 
Werke  deutlich  und  klar  aus.  Er  wollte  der  Sprache  den 
natürlichen  äußeren  und  inneren  Akzent  ablauschen  und 
diesen  rein  rezitativisch  wiedergeben,  ohne  ihn  bis  zum 
wirklichen  Gesang  zu  erheben. 

Allein  die  Lorbeeren  Peris  ließen  den  ihm  neidischen 
Caccini  keine  Ruhe.     Auch  er  komponierte  die  „Euridice" 
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und  gab  sich  sogar  ganz  unverhohlen  als  den  Erfinder 
des  neuen  musikdramatischen  Stiles  aus.  Nachweisbar  ist 
nur,  daß  er  den  lediglich  von  Peri  in  seiner  vollkommenen 
Reinheit  bewahrten  rezitativischen  Stil  schon  mit  einigen 
Koloraturen  vermischte.  Zwar  ließ  er  auch  so  manches 
Wort  über  die  ,, Verachtung  des  Gesanges"  verlauten,  doch 
da  er  selbst  Sänger  war,  konnte  er  auf  die  Dauer  doch 
nicht  ganz  der  Melodik  entraten,  und  er  brachte  daher 
in  der  Singstimme  allerlei  kleine  Koloraturen  und  sonstige 
Verzierungen  an.  In  der  Tat  berührt  uns  der  Zwiespalt. 
der  sich  gleich  in  den  Uranfängen  der  Oper  bei  ihren 
Schöpfern  bemerkbar  machte,  höchst  sonderbar.  Wir  er- 
blicken hier  sozusagen  den  Keim  eines  Uebels,  das  später 
noch  viel  Unheil  anrichten  und  Kämpfe  heraufbeschwören 
sollte.  Melodie,  oder  ausdrucksvolle  Rezitation?  Diese 
Kardinalfrage  sollte  noch  öfters  im  Verlaufe  der  Entwicklung 
der  Oper  die  Losung  zweier  sich  arg  befehdender  Parteien 
bilden.  Natürlich  wurde  dieser  Kampf  immer  dann  am 
erbittertsten,  wenn  das  eine  oder  das  andere  Prinzip  von 
dem  oder  jenem  Komponisten  allzu  einseitig  und  allzu 
scharf  betont  wurde.  Daß  es  auch  eine  Verschmelzung 
des  Melodischen  mit  dem  Ausdrucksvollen,  oder  allgemeiner 
gesagt,  des  Schönen  mit  dem  Charakteristischen  gibt,  ist 
eine  Tatsache,  über  die  sich  manche,  Schaffende  wie  Ge- 
nießende, nie  recht  klar  wurden,  die  aber  in  der  Geschichte 
der  Oper  durchaus  nicht  so  selten  anzutreffen  ist,  als  man 
für  gewöhnlich  anzunehmen  pflegt. 

Die  ersten  Opern  bestanden  also  in  nichts  anderem 
als  in  einer  Reihe  von  Rezitativen,  die  teils  mit  dem 
Clavicimbalo,  teils  mit  wenigen  Instrumenten  begleitet 
wurden.      Es    ist    einleuchtend,     daß    dem    sangesfrohen 
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Italiener  dieser  ,,stile  rappresentativo"  mit  der  Zeit  nich 
genügen  konnte.  Ebensowenig  paßte  die  einfaciie,  dünne 
Begleitung  dieser  Gesänge  zu  der  glanzvollen  Ausstattung, 
die  man  selbst  schon  diesen  ersten  Opernversuchen  an- 
gedeihen  ließ.  Hatten  doch  die  Textdichter  und  Kompo- 
nisten alsbald  erkannt,  daß  die  neuen  dramatischen  Dar- 
bietungen ganz  besonders  dazu  geeignet  erscheinen,  den 
Edlen  des  Landes  und  den  Höfen  musikalische  Huldigungen 
darzubringen,  und  so  sorgte  man  denn  auch  baldigst  für 
ein  prächtiges  szenisches  Gewand. 

Der  erste  Ausgestalter  des  „drama  per  musica",  wie 
die  ursprüngliche  Bezeichnung  für  die  Oper  lautete,  war 
Claudio  Monteverde.  Ihn  hat  man  sogar  „den  ersten 
Opernkomponisten  von  Gottes  Gnaden"  genannt.  Er  war 
1567  zu  Cremona  geboren  und  wurde  nach  einer  bei 
Ingenerini  genossenen  sorgfältigen  musikalischen  Aus- 
bildung als  Violinspieler  in  der  Kapelle  des  Herzogs 
Vincenzo  von  Mantua  angestellt.  An  diesem  Hofe  gelangte 
auch  1607  ,,Ariadne",  eine  seiner  epochemachendsten  Opern, 
zur  Feier  der  Hochzeit  des  Sohnes  des  Herzogs  mit  der 
Infantin  von  Savoyen  zur  Aufführung. 

Rein  musikalisch  hat  sich  Monteverde  um  die  Ent- 
wicklung der  Oper  in  der  Tat  hohe  Verdienste  erworbent 
Vor  allem  vergrößerte  er  das  Orchester,  dessen  geringe. 
Instrumentenzahl  bisher  eines  der  stärksten  Hindernisse 
für  die  Erzielung  eines  wahrhaft  dramatischen  Ausdruckes 
gebildet  hatte.  Seine  Opern  leitete  er  bereits  mit  „Sinfonien" 
ein;  auch  finden  sich  bei  ihm  schon  Ritornelle  und  Zwischen- 
spiele. Die  Einzelgesänge  erhalten  einen  ariosen  Charakter, 
ohne  wenigstens  stellenweise  des  pathetischen  Ausdruckes 
zu  entbehren,  als  dessen  Begründer  er  gilt.     Mit  den  alten 
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Tonarten,  die  lediglich  melodischer  Natur  waren,  bricht 
er  vollends,  läßt  die  Dissonanz  frei  eintreten,  verwendet 
übermäßige  Dreiklänge  und  die  in  der  dramatischen  Musik 
eine  so  bedeutende  Rolle  spielenden  verminderten  Sept- 
akkorde,  führt  das  später  besonders  von  den  romantischen 
Tondichtern  so  gerne  gebrauchte  Tremolo  der  Streich- 
instrumente in  die  dramatische  Musik  ein  (das  Biagio 
Marini  1617  in  einer  Sonate  iür  Streichinstrumente  zum 
erstenmale  verwendet  hatte),  ebenso  das  Pizzicato  und 
macht  zuerst  einen  auffallenden  Unterschied  zwischen 
Forte  und  Piano.  Das  sind  wahrhaftig  so  bedeutende  Er- 
findungen und  Verbesserungen,  daß  sie  uns  für  einen 
Musiker  fast  zu  viel  dünken.  Daß  die  Oper  aber  tatsächlich 
all  diese  Errungenschaften  Monteverde  zu  danken  hat, 
beweist  schlagend  die  wahrhaft  geniale  Begabung  dieses 
alten  Meisters. 

Leider  beginnt  mit,  besonders  aber  nach  Monteverde 
die  Oper  aber  auch  das  zu  werden,  wofür  sie  eigentlich 
nicht  bestimmt  war,  ein  Reizmittel  für  die  Schau-  und 
Sinnenslust  der  Großen  und  leider  später  auch  des 
Volkes.  Herrliche  Dekorationen,  auch  schon  hie  und  da 
eingefügte,  prächtig  ausgestattete  Ballette  lenken  die  Auf- 
merksamkeit von  der  dramatischen  Handlung  ab  und  bei 
den  Nachfolgern  Monteverdes  tritt  letztere  immer  mehr 
und  mehr  in  den  Hintergrund.  Von  einer  Charakteristik 
und  Individualisierung  der  einzelnen  Gestalten  kann  so 
gut  wie  gar  nicht  die  Rede  sein.  All  die  Helden  und 
Heldinnen  des  alten  Rom  und  Griechenland,  die  in  den 
folgenden  Zeiten  singend  auf  den  Brettern  erschienen, 
sind  schablonenhafte,  seelenlose  Wesen,  ja  man  kann  fast 
schon  sagen:  Marionetten!     Denn  von  nun  an  bricht  sich 
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die  sangesfrohe  Art  des  Italieners  immer  mehr  und  mehr 
Bahn.  Der  Sänger  wird  zum  Diktator  für  den  Komponisten, 
die  Maschinen-  und  Ballettmeister  werden  zu  Korrektoren 
der  Textdichter. 

Diese  schlimme  Wendung  trat  besonders  auffallend  zu 
Tage,  als  man  nun  in  den  größeren  Städten  öffentliche 
Theater  zu  eirichten  begann.  Das  erste  erstand  1637  zu 
Venedig  und  wurde  mit  der  Oper  „Andromeda"  von 
Francesco  Manelli  eröffnet  Monteverde,  Cavalli 
und  Cesti  waren  die  hervorragendsten  Komponisten  dieses 
Theaters  und  wurden  so  zu  Begründern  der  sogenannten 
venezianischen  Oper.  Die  Leiter  dieser  öffentlichen 
Theater  spekulierten  natürlich  alsbald  auf  die  Neugierde 
der  Menge;  Sänger  und  Sängerinnen  begannen  um  die 
Gunst  des  Publikums  zu  buhlen.  Besonders  arg  trieben 
es  in  dieser  Hinsicht  die  Kastraten  (Farinelli  ist  das 
berühmteste  Exemplar  dieser  seltsamen  Gilde),  die  sich 
oft  so  gebärdeten,  als  sei  die  Oper  einzig  und  allein  ihret- 
wegen da.  Der  ariose  Gesang  tritt  bald  vollends  die 
Herrschaft  an,  der  dramatische  verkümmert  gänzlich,  der 
Chor  verschwindet  immer  mehr  und  mehr  und  wird  endlich 
ganz  verbannt.  Die  lediglich  der  Kehlenfertigkeit  der 
Sänger  dienende  Konzertoper,  auch  Opera  seria  genannt, 
tritt  ihren  Siegeszug  an,  aber  nicht  bloß  durch  Italien, 
sondern  durch  alle  Kulturstaaten. 

Die  zuletzt  geschilderte  Entwicklung  der  Oper  stellt 
die  Auswüchse  der  sogenannten  älteren  neapolitani- 
schen Tonschule  dar,  als  deren  Begründer  Alessandro 
Scarlatti  gilt.  Er  war  1659  zu  Trapani  auf  Sizilien  ge- 
boren und  starb  1725  zu  Neapel.  Die  Klavierwerke  seines 
Sohnes  Domenico  haben  sich  zum  Teile  bis  auf  den  heu- 
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tigen  Tag  als  Schul-  und  Studienwerke  erhalten.  Alessandro 
Scarlatti  versuchte  zunächst  nichts  anderes  als  dem  allzu 
eintönigen  „stile  rappresentativo",  wie  er  durch  Peri  und 
Caccini  begründet  worden  war,  durch  schärferes  Ausprägen 
einer  Kantilene  mehr  lyrische  Wärme  zu  verleihen.  So 
entwickelte  er  nach  und  nach  die  Arie,  deren  Keime  wir 
allerdings  schon  in  den  Opern  Cavallis  und  den  Kirchen- 
kompositionen des  für  die  Geschichte  des  Oratoriums  so 
hochbedeutenden  Giacomo  Carissimi  (1604—1674) 
finden.  Das  Wichtige  und  Epochale  der  Umgestaltung  der 
Oper  durch  A.  Scarlatti  lag  aber  nicht  nur  darin,  daß  er 
der  Melodie  gegenüber  der  rezitativischen  Deklamation  den 
Vorrang  einräumte  und  so  die  Kantilene  zur  Herrscherin 
erhob,  sondern  daß  er  dieser  Kantilene  auch  eine  völlig 
neue,  abgerundete  Form  zu  geben  wußte.  Scarlatti  ist  der 
Begründer  der  sogenannten  „Da  capo-Arie",  die  aus 
einem  Hauptsatze,  Mittelsatz  und  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes bestand.  Ihr  begegnen  wir  auch  noch  bei  deutschen 
Meistern,  so  bei  Händel,  Hasse  und  Graun,  aber  selbst  noch 
bei  Gluck  (in  dessen  italienischen  Opern)  und  Haydn.  Um 
die  Ausgestaltung  des  Rezitatives,  das  diese  Arienform 
gewöhnlich  einleitet,  hatte  sich  bereits  der  eben  genannte 
Carissimi  sehr  verdient  gemacht.  Alessandro  Scarlatti  ist 
ferner  der  Begründer  der  sogenannten  italienischen 
Ouvertüre.  Zwischen  zwei  Allegrosätze  stellt  er  einen 
langsamen  Mittelsatz.  Auch  diese  Ouvertürenform  wurde 
zuweilen  von  deutschen  Meistern  nachgebildet,  beispiels- 
weise von  Johann  Adam  Hiller  in  der  Ouvertüre  zur  „Jagd", 
von  Mozart  in  der  Einleitung  zu  seiner  Jugendoper 
„Mitridate''  und  in  jener  zur  „Entführung".  Das  Orchester 
Scarlattis  bestand   neben  den  Streichern  zumeist   nur  aus 
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Flöten,  Oboen  und  Trompeten  oder  Hörnern.  Doch  dürfte 
er  einer  der  ersten  gewesen  sein,  der  die  Violinen  zwei- 
teilig verwendete. 

An  ihn  schließt  sich  eine  lange  Reihe  von  Komponisten, 
denen  die  Melodie,  der  sogenannte  bei  canto,  über  alles 
ging,  und  die  es  schließlich,  allerdings  auch  unter  dem 
Drucke  der  Sänger,  dahin  brachten,  daß  die  Oper  zu  einem 
Gebilde  wurde,  dem  man  scherzhafter  Weise  aber  sehr 
treffend  den  Titel  „Arienbündel"  beilegte.  Die  Repräsen- 
tanten dieser  Richtung  waren:  Francesco  Durante,  Gaetano 
Greco,  Emanuele  Astorga,  Leonardo  Leo  und  Nicola 
Porpora.  Aber  auch  die  deutschen  Komponisten  Johann 
Adolf  Hasse  (1699—1783),  Karl  Heinrich  Graun  (1701 
bis  1759)  und  Johann  Gottlieb  Naumann  (1741  —  1801) 
fußten  in  ihren  dramatischen  Werken  auf  den  Prinzipien 
der  neapolitanischen  Schule.  Der  Erstgenannte  hatte  noch 
Scarlattis  persönlichen  Unterricht  genossen  und  in  Neapel 
seinen  ersten  dramatischen  Lorbeer  geerntet. 

Die  bel-canto-Richtung  florierte  als  sogenannte  jüngere 
neapolitanische  Tonschule  noch  das  ganze  18.  Jahr- 
hundert hindurch,  und  ihren  Hauptvertretern  gelang  es 
nun,  auch  Frankreich  und  Deutschland  für  ihre  Kunst  zu 
erwärmen.  Diese  Hauptvertreter  waren :  Giovanni  Battista 
Pergolese,  Nicolo  Piccini,  Nicolo  Jomelli,  Antonio 
Fioravanti. 

In  Paris  gelang  es  besonders  Nicolo  Piccini  (geb. 
1728  in  Bari  bei  Neapel),  den  Traditionen  der  Neapolitaner 
viele  Anhänger  und  sich  selbst  die  Gunst  des  Hofes  zu 
gewinnen.  Freilich  aber  waren  die  Freuden  seines  ersten 
Pariser  Aufenthaltes  nicht  ungetrübt,  denn  nicht  nur  sein 
großer  deutscher  Rivale  Gluck,  sondern  auch  sein  Lands- 
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mann  Sacchini  wußten  ihm  den  Boden  heiß  zu  machen. 
Doch  nicht  diese  beiden,  deren  Leistungen  Piccini  stets 
willig  anerkannte,  sondern  erst  der  Ausbruch  der  großen 
Revolution  trieb  ihn  nach  Neapel  zurück.  Als  er  nach 
mehrjährigem  Aufenthalt  in  der  Heimat  gegen  das  Ende 
des  Jahrhunderts  abermals  nach  Paris  kam,  ging  es  dem 
alten  Manne  anfangs  nicht  zum  besten.  In  dem  Consul 
Bonaparte  erstand  ihm  jedoch  ein  mächtiger  Protektor, 
der  sein  geringes  Musikverständnis  dadurch  bekundete, 
daß  er  Piccini  stets  gegen  seinen  nunmehrigen,  ihm  an 
Können  weit  überlegenen  Rivalen  Cherubini  ausspielte. 
Piccini  starb  bereits  im  Jahre   1800  in  Passy  bei  Paris. 

In  Deutschland  war  es.  man  möchte  fast  sagen  natur- 
gemäß, der  fröhlichere  Süden,  der  den  sangesfrohen 
Neapolitanern  glänzende  gastliche  Stätten  bereitete.  In 
Wien  konnte  man  sich  an  den  welschen  Opern  gar  nicht 
satt  hören  und  der  Herzog  Karl  Eugen  von  Württemberg 
verschrieb  sich  sogar  den  1714  zu  A versa  bei  Neapel  ge- 
borenen Nicolo  Jomelli,  um  ihn  in  Stuttgart  und  später 
in  Ludwigsburg  zu  seinem  Hofkapellmeister  und  Leib- 
komponisten zu  machen.  Auch  in  München  begeisterte 
man  sich  an  den  Leistungen  der  Italiener,  und  eine  rühm- 
liche Ausnahme  unter  den  vom  welschen  Melodiendusel 
umstrickten  Städten  bildete  nur  Mannheim,  wo  man  bereits 
in  den  70er  Jahren  den  ersten  ernstzunehmenden  Versuch 
einer  deutschen  Oper  großen  Stiles  machte.  Frei- 
lich war  dieses  Werk,  Holzbauers  „Günther  von 
Schwarzburg",  auf  das  ich  später  noch  eingehender  zu 
sprechen  kommen  werde,  nur  dem  Texte  nach  vollkommen 
deutsch.  Die  Musik  gravitiert  noch  vielfach  nach  Italien. 
Im    großen    und   ganzen   wurden    die    musikdramatischen 
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Leistungen  der  neapolitanischen  Schule  bisher  von  den 
Musikhistorikern  stark  unterschätzt.  Man  sah  in  den  Ver- 
tretern dieser  Richtung  ledigHch  eine  Gruppe  spielerisch 
tändelnder  Komponisten,  welchen  es  nur  um  äußere  Erfolge 
zu  tun  war  und  denen  es  vor  allem  an  tieferer  Bildung 
mangelte.  Es  ist  das  Verdienst  Hermann  Kretz  seh  mars, 
die  Anregung  geboten  zu  haben,  dieses  Urteil  einer  Revision 
zu  unterziehen  und  da  wurde  es  denn  auf  Grund  ein- 
gehender Forschungen  klar,  daß  viele  dieser  Italiener 
durchaus  nicht  nur  „oberflächliche  Opernschreiber"  waren. 
Ein  leuchtendes  Beispiel  für  einen  tiefer  veranlagten 
Musiker  der  jüngeren  neapolitanischen  Schule  bietet  der 
bereits  oben  genannte  Nicolo  Jomelli,  der  in  seiner 
Opernproduktion  eine  ganz  ähnliche  Entwicklung  durch- 
machte wie  später  Verdi.  Die  Betrachtung  des  Theaters 
zu  Ludwigsburg,  an  dem  Jomelli  in  der  Blütezeit  seines 
Schaffens  hart  vor  seinem  Abgange  vom  württembergischen 
Hofe  wirkte,  verschafft  uns  ein  willkommenes  Beispiel  für 
das  Interesse,  das  manche  deutsche  Fürsten  in  der  zweiten 
Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  dem  Opernwesen  und  natürlich 
in  erster  Linie  den  Schöpfungen  der  Italiener  entgegen- 
brachten. Obzwar  Herzog  Karl  Eugen  in  Stuttgart  ein 
glänzendes  Hoftheater  besaß,  fiel  es  ihm  plötzlich  ein,  auch 
in  Ludwigsburg  ein  Opernhaus  errichten  zu  lassen,  das 
aber  an  Größe  alles  bisher  Dagewesene  überbieten  sollte. 
Dem  Herzog  war  diese  Idee  im  Herbst  1764  aufgedämmert, 
und  schon  am  11.  Februar  des  folgenden  Jahres  sah  er 
sie  verwirklicht.  Der  Bau  des  Riesenhauses,  zu  welchem 
neben  einer  Unzahl  von  Arbeitern  auch  noch  Ludwigs- 
burger Grenadiere  verwendet  worden  waren,  hatte  kaum 
den  Zeitraum  von  drei  Monaten  in  Anspruch  genommen. 
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Da  dieses  Theater  sozusagen  bloß  einer  Laune  des  Herzogs 
sein  Entstellen  verdankte,  war  es  so  leichtfertig  erbaut 
worden,  daß  es  bereits  im  Jahre  1800  wegen  Einsturz- 
gefahr wieder  abgetragen  werden  mußte. 

Der  Dichter  Justinus  Kern  er,  der  als  Knabe  noch 
in  der  Theaterruine  spielte,  hat  uns  in  dem  „Bilderbuch 
aus  meiner  Knabenzeit"  eine  anschauliche  Schilderung 
dieses  „größten  Theaters  Deutschlands"  hinterlassen.  Sie 
möge  hier  folgen:  „Doch  ganz  feenartig  und  wunderbar 
kam  mir  als  Kind  das  damals  noch  stehende  ungeheure 
Opernhaus  vor,  das  Herzog  Karl  mit  unsäglichen  Kosten 
und  in  ungeheurer  Eile  zu  seinen  großen  Opern  und 
Festzügen,  in  welchen  ganze  Regimenter  zu  Pferd  über 
die  Bühne  zogen,  dahin  erbauen  ließ,  wo  in  den  sogenannten 
Anlagen  hinter  dem  Schloß  jetzt  der  Spielplatz  ist.  Es 
ist  bekannt,  daß  dieses  wohl  das  größte  Opernhaus  Deutsch- 
lands war.  Es  war  in  seinem  Innern  völlig  mit  Spiegel- 
gläsern ausgekleidet,  alle  Wände,  alle  Logen  mit  ihren 
Säulen  waren  von  Spiegelgläsern.  Man  kann  sich  den 
Effekt  eines  solchen  Hauses  im  Glanz  der  vielen  Hundert 
Lichter  wohl  kaum  denken.  Ich  sah  es  natürlich  nie  in 
seiner  Beleuchtung,  sondern  geradezu  immer  nur  bei  ver- 
schlossenen Türen  und  Läden.  Trat  man  hinein,  so  sah 
man  sich,  wenn  auch  im  Dämmerlicht,  viel  hundertmal 
wieder  und  man  glaubte  auf  einmal  das  ganze  Theater 
von  seinem  eigenen  Ich  bevölkert  zu  sehen." 

Am  11.  Februar  1769  hatte  der  Dichter  und  Musiker 
Christian  Daniel  Schubart  in  diesem  Hause .  Jomellis 
,,Fetonte"  aufführen  sehen.  Er  berichtet  hierüber  in  seiner 
Selbstbiographie:  „Man  stelle  sich  einen  so  feuerfangenden 
Menschen    vor,    als    ich    war  ....    wie    er    schwimmt    in 
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tausendfachen  Wonnen,  indem  er  hier  den  Triumph  der 
Dichtkunst,  Malerei,  Tonkunst  und  Mimik  vor  sich  sah. 
Jomelli  stand  an  der  Spitze  des  gebildetsten  Orchesters 
in  der  Welt,  Aprili  sang,  und  Bonini  und  Cesari.  Der 
Geist  der  Musik  war  groß  und  himmelhebend  und  wurde 
so  ausgedrückt,  als  wäre  jeder  Tonkünstler  eine  Nerve 
von  Jomelli.  Tanz,  Dekorationen,  Flugwerk,  alles  war  im 
kühnsten,  neuesten,  besten  Stile." 

Das  Jomellische  Orchester  bestand  im  Jahre  1767 
(also  beiläufig  in  jener  Zeit,  da  es  Schubart  hörte)  aus 
47  Mann,  worunter  die  Oboisten  und  Waldhornisten  aus 
der  Regimentsmusik  gewählt  wurden.  Die  Streicher  aber 
stammten  aus  aller  Herren  Länder  und  bildeten  ein 
Orchester,  das  nahezu  durchwegs  aus  Virtuosen  bestand. 
So  sehr  nun  unser  Gewährsmann  von  der  Gesamtwirkung 
der  Oper  entzückt  war,  so  macht  er  doch  bezüglich  des 
Orchesters  folgende,  nicht  uninteressante  Einschränkung: 
„Jeder  (Virtuose)  bildete  einen  eigenen  Kreis,  und  die 
Anschmiegung  an  ein  System  war  ihm  unerträglich. 
Daher  gab  es  oft  im  lauten  Vortrage  Verzierungen,  die 
nicht  ins  Ganze  gehörten.  Ein  Orchester,  mit  Virtuosen 
besetzt,  ist  eine  Welt  von  Königen,  die  keine  Herrschaft 
haben."  Seltsamerweise  spricht  hier  der  alte  Schubart 
eine  Ansicht  aus,  die  sich  vollständig  mit  derjenigen  des 
großen  Orchesterneuerers  Berlioz  deckt.  Letzterer  schreibt 
in  seiner  Instrumentationslehre:  „So  werden  vier  Geiger 
ersten  Ranges,  welche  zusammen  dasselbe  Stück  spielen, 
einen  ziemlich  unangenehmen,  vielleicht  sogar  abscheu- 
lichen Effekt  hervorbringen,  während  15  Geiger  mittel- 
mäßigen Talentes  ganz  vortrefflich  wirken  werden." 

Sehen  wir  uns  nun  das  Orchester  etwas  näher  an, 
wie  es  in  der  Glanzzeit  der  Opera  seria  üblich  war. 
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Gegenüber  der  Bühne,  also  an  jener  Stelle,  wo  sich 
in  unserem  heutigen  Opernorchester  das  Dirigentenpult 
befindet,  stand  das  Klavier  des  Kapellmeisters.  Rechts 
und  links  neben  ihm  saß  ein  Violoncellist.  In  der  linken 
Ecke  des  Orchesters,  dort  wo  heute  die  Waldhornisten 
sitzen,  stand  das  Klavier  des  Accompagnisten.  Auch 
diesem  saßen  2  Violoncellisten  zur  Seite  und  in  manchen 
Orchestern  gab  es  noch  zwei  weitere,  die  an  jener  Stelle 
ihre  Plätze  hatten,  wo  heute  Pauker  und  Posaunisten 
postiert  sind.  Rechts  vom  Kapellmeister  gruppierten  sich 
die  sämtlichen  leichten  Streichinstrumentalisten.  Die  ersten 
Geiger  saßen  in  einer  langen  Reihe  vor  der  Rampe  des 
Stehparterres,  das  sich  damals  bis  zum  Orchester  erstreckte, 
mit  den  Gesichtern  nach  der  Bühne  gekehrt.  Ihnen  gegen- 
über, das  Antlitz  dem  Publikum  zugewendet,  saßen  die 
Sekundgeiger  und  Bratschisten.  Links  vom  Kapellmeister, 
ebenfalls  hart  vor  der  Parterrerampe  und  die  Gesichter 
der  Bühne  zugewendet,  waren  die  Fagottisten  postiert,  die 
in  manchen  Orchestern,  da  sie  im  Grunde  lediglich  nur 
den  Baß  zu  verstärken  hatten,  bis  zu  6  gezählt  wurden. 
Ihnen  gegenüber,  den  Sitzen  der  auf  der  anderen  Orchester- 
seite befindlichen  Sekundgeiger  und  Bratschisten  ent- 
sprechend, waren  die  Oboisten  (ebenfalls  oft  4—6  an  der 
Zahl),  ferner  zwei  Flötisten  und  zwei  Waldhornisten  unter- 
gebracht. Trompeter  und  Pauker,  die  damals  noch  nicht 
in  allen  Opern  beschäftigt  waren,  hatten  rechts  oder  links 
in  der  äußersten  Ecke  des  Orchesters  eine  eigene  Estrade. 
Posaunen  kamen  in  den  Partituren  der  italienischen  Kompo- 
nisten fast  nie  vor.  Die  Klarinetten  wurden  erst  gegen 
das  Ende  des  Jahrhunderts  als  Orchesterinstrumente  ge- 
bräuchlich.    Zunächst  in  Mannheim  und  Paris. 
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Auffallend  ist  in  dieser  Orchesterzusammenstellung 
die  ungemein  starke  Besetzung  der  Baßinstrumente.  Man 
wollte  damit  offenbar  der  dominierenden  Solostimme  eine 
feste  Grundlage  bieten,  umsomehr,  als  die  Melodie  oftmals 
nicht  nur  durch  Geigen,  sondern  auch  durch  Oboen  und 
Flöten  verstärkt  wurde.  Daß  aber  die  Mittelstimmen  nicht 
allzuschwach  klingen  mögen,  dafür  sorgte  der  Accompagnist 
am  zweiten  Flügel,  der  in  den  einzelnen  Nummern  die 
Harmonie  mitzuspielen  hatte,  während  der  Kapellmeister 
vom  ersten  Flügel  aus  gewöhnlich  nur  mit  der  Hand  oder 
mit  einer  Notenrolle  dirigierte  und  auf  seinem  Instrument 
die  Seccorezitative  begleitete. 

Haben  wir  uns  über  den  Orcheslerapparat  der  Opera 
seria  und  den  äußeren  Schauplatz  derselben  ein  wenig 
orientiert,  so  wollen  wir  uns  nun  derartige  Werke  selbst 
etwas  näher  betrachten.  Ich  wähle  zu  diesem  Zwecke 
zwei  Opern  Mozarts,  die  beide  den  Charakter  der  Opera 
seria  bewahren,  gleichzeitig  aber  beweisen,  daß  auch  diese 
selbst  im  Laufe  der  Jahre  eine  Entwicklung  durchmachte. 
Zunächst  wollen  wir  der  1770  für  Mailand  geschriebenen 
Jugendoper  „Mitridate,  re  di  Ponto"  unsere  Aufmerk- 
samkeit zuwenden,  dann  aber  dem  ersten  reiferen  drama- 
tischen Werk  des  Meisters,  dem  „Idomeneo". 

Die  Handlung  der  von  Abbate  Parini  nach  Racine 
bearbeiteten  und  von  V.  A.  Cigna-Santi  revidierten 
Oper  „Mitridate"  ist  folgende:  In  Nimfea,  der  Haupt- 
stadt des  Reiches,  ist  die  Nachricht  vom  Tode  des  Königs 
Mitridate  eingetroffen.  Darauf  übergeben  die  Bewohner 
die  Schlüssel  der  Stadt  seinem  Sohne  Sinfare.  Von  ihm 
verlangt  Aspasia  (die  bereits  als  Königin  anerkannte 
Verlobte   des   Mitridate) ,    Schutz   gegen  die  Bewerbungen 
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seines  Bruders  Farnace.  Dabei  verrät  sie  ihre  Liebe 
zu  Sinfare,  die  von  diesem  im  Herzen  erwidert  wird. 
Farnace  will  nun  Aspasia  zwingen,  sich  mit  ihm  zu  ver- 
mählen, doch  Sinfare  eilt  zum  Schutze  der  Geliebten  herbei. 
Der  Zweikampf  der  Brüder  wird  durch  den  Auftritt  des 
Gouverneurs  von  Nimfea,  Arbate,  unterbrochen,  der  die 
Nachricht  bringt,  daß  Mitridate  lebe  und  soeben  gelandet 
sei.  Die  beiden  Brüder  versöhnen  sich  und  verabreden 
miteinander,  ihrem  Vater  das  in  seiner  Abwesenheit  Vor- 
gefallene zu  verschweigen.  Farnace  aber,  der  seinen  Vater 
vom  Throne  stürzen  und  die  Regierung  an  sich  reißen 
will,  wendet  sich  an  seinen  Freund,  den  römischen  Tribunen 
Marzio,  der  ihm  den  Beistand  der  Römer  zusichert,  die 
im  geeigneten  Augenblick  in  die  Stadt  einbrechen  und  die 
schwarzen  Pläne  Farnaces  verwirklichen  helfen  sollen.  Als 
Mitridate  nun  erscheint  und  zwar  in  Begleitung  der 
parthischen  Königstochter  Ismene,  die  er  Farnace  als 
dessen  Braut  vorstellt,  wird  er  von  beiden  Söhnen  kühl 
empfangen.  Das  erregt  natürlich  in  ihm  den  Verdacht, 
daß  sie  beide  des  Königs  Verlobte,  Aspasia,  lieben.  Von 
Seiten  des  Gouverneurs  Arbate  wird  ihm  die  Richtigkeit 
dieses  Verdachtes  bezüglich  Farnaces  bestätigt.  Darüber 
gerät  Mitridate  in  Wut,  und  als  er  nun  von  Ismene  er- 
fährt, daß  ihr  Farnace  erklärte  habe,  sie  nicht  lieben  zu 
können,  beschließt  er,  diesen  zu  bestrafen,  umsomehr,  als 
er  selbst  durch  Aspasias  zurückhaltendes  Wesen  gegen  ihn 
in  der  Vermutung  bestärkt  wurde,  daß  seine  Braut  wohl 
die  Liebe  Farnaces  erwidere.  Nun  wird  Sinfare,  den  sein 
Vater  für  unschuldig  hält,  von  diesem  beauftragt,  Aspasia 
zu  bewachen.  Wer  ist  froher  als  Sinfare?  Findet  er  doch 
so    Gelegenheit,    sich    mit    der    Geliebten    auszusprechen. 


Handlung  des  „Mitridate".  19 

Nun  erst  gestehen  sie  sich  gegenseitig  ihre  Liebe,  aber 
Aspasia  beruft  sich  auf  ihre  Pflicht  und  bittet  Sinfare,  ihr 
für  immer  zu  entsagen.  Als  nun  Mitridate  mit  seinen 
Söhnen  über  die  Forsetzung  des  Krieges  berät,  erkennt  er, 
daß  Farnace  mit  den  Römern  im  Bündnis  stehe.  Unver- 
züglich befiehlt  er,  diesen  Sohn  einzukerkern.  Farnace 
bekennt  nun  freimütig  seine  hochverräterischen  Absichten, 
klagt  aber  gleichzeitig  seinen  Bruder  Sinfare  der  sträflichen 
Liebe  zu  Aspasia  an.  Um  die  Wahrheit  an  den  Tag  zu 
bringen,  greift  der  König  zu  einer  List,  Er  teilt  Aspasia 
mit,  daß  er  großmütig  auf  ihre  Hand  zu  Gunsten  seines 
Sohnes  Farnace  verzichten  wolle.  Natürlich  entlockt  diese 
Mitteilung  Aspasia  das  Geständnis,  daß  sie  nicht  Farnace, 
sondern  Sinfare  liebe.  Darob  gerät  der  König  in  Raserei, 
und  er  beschließt,  nicht  nur  seine  beiden  Söhne,  sondern 
auch  Aspasia  zu  töten.  Jetzt  sucht  Ismene,  die  dem 
Farnace  zugedachte  Braut,  den  König  zu  versöhnen  und 
auch  Aspasia  bittet  Mitridate,  wenigstens  Farnace  das 
Leben  zu  schenken,  dessen  Unschuld  sie  beteuert.  Doch 
der  König  bleibt  unerbittlich.  Während  er  den  Römern 
entgegenzieht,  die  zu  einem  Angriff  auf  die  Stadt  heran- 
rücken, soll  das  Todesurteil  an  allen  drei  Schuldigen  voll- 
zogen werden.  Allein  Ismene  ist  es  gelungen,  Siniare  aus 
seinem  Kerker  zu  befreien.  Er  eilt  zu  Aspasia  und  kommt 
eben  zurecht,  um  ihr  den  Giftbecher,  der  sie  vor  einem 
schmachvollen  Tode  bewahren  soll,  zu  entreißen.  Dann 
stürzt  er  sich  ins  Schlachtgetümmel.  Inzwischen  haben 
die  eindringenden  Römer  auch  Farnace  aus  seinen  Ketten 
befreit.  Doch  statt  sich  seinen  Bundesgenossen  anzu- 
schließen, wird  er  plötzlich  von  Reue  erfaßt  und  steckt 
die  römischen  Schiffe   in  Brand.     Die  Römer  werden   ge- 
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schlagen,  wobei  aber  Mitridate  eine  tötliche  Verwundung 
erhält.  Sterbend  vereinigt  der  König  Aspasia  mit  Sinfare, 
während  Farnace  seine  Hand  Ismenen  reicht. 

Diesem  Operntext  mangelt  es  keineswegs  an  drama- 
tischen Momenten.  Man  denke  an  den  beginnenden  Zwei- 
kampf der  beiden  Brüder,  der  durch  die  Nachrichten  von 
der  Rückkehr  des  Königs  unterbrochen  wird,  ferner  an 
die  drakonischen  Maßregeln  des  Mitridate  gegen  seine 
Söhne  und  seine  Braut,  endlich  an  die  starke  Bewegung, 
die  gegen  den  Schluß  der  Handlung  eintritt.  Man  würde 
indessen  sehr  irren,  wollte  man  annehmen,  es  käme  etwas 
von  diesen  dramatisch  bewegten  Momenten  auch  in  der 
Musik  zum  Ausdrucke.  Sie  erscheinen  sämtliche  in  die 
Rezitative  verlegt  und  zwar  in  die  lediglich  vom  Klavier 
begleitenden  Seccorezitative.  Und  das  ist  eben  das 
Charakteristische  der  Opera  seria:  Die  Musik 
hat  mit  dem  Fortschritte  der  eigentlichen  dra- 
matischen Handlung  so  gut  wie  nichts  zu  tun, 
sondern  hat  hier  lediglich  die  Aufgabe,  den 
Gefühlen  der  einzelnen  Personen,  wie  sie  vom 
Dichter  in  den  Arientexten  zusammengefaßt 
erscheinen,  melodischen  Ausdruck  zu  ver- 
leihen. 

Dem  vierzehnjährigen  Komponisten  lag  natürlich  nichts 
ferner,  als  mit  seiner  für  ein  italienisches  Theater  (Mailand) 
geschriebenen  Oper  einen  Umsturz  des  Bestehenden  her- 
vorrufen zu  wollen.  Dazu  hätte  es  ihm  wohl  auch  noch  an 
Können  und  geistiger  Reife  gefehlt.  Auch  der  Vater  wußte 
sehr  genau,  für  welches  Publikum  sein  Sohn  schrieb  und 
es  war  ihm  sichtlich  um  nichts  anderes  zu  tun,  als  daß  sich 
der  geniale  Knabe  in  Italien  mit  einer  Opera  seria  Beifall 
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erringe,  weil  erst  derjenige  Komponist,  der  sich  eines 
solchen  Erfolges  rühmen  konnte,  in  der  damaUgen  Zeit 
für  dramatisch  vollwertig  genommen  wurde. 

So  kam  es  denn,  daß  der  kleine  Mozart  sein  Textbuch 
musikalisch  ganz  nach  der  Schablone  der  in  jenen  Tagen 
üblichen  italienischen  Oper  behandelte.  Wir  finden  in 
seiner  Partitur  vier  Sopranpartien,  wovon  die  eine,  jene 
des  Sinfare,  für  den  Primo  uomo  (also  einen  Kastraten) 
geschrieben  war,  ferner  eine  Contraltpartie  (jene  des  Farnace), 
überdies  noch  eine  hervorragende  und  eine  untergeordnete 
Tenorpartie.  Die  erstere  ist  jene  des  Titelhelden.  Der 
Baß  fehlt  gänzlich.  Ihn  kannte  die  Opera  seria  nicht;  er 
sollte  erst  auf  dem  Umwege  über  die  Opera  buffa  und  durch 
die  Reformopern  Glucks  in  die  dramatischen  Tonwerke 
ernster  Richtung  Eingang  finden.  Auch  von  Ensemble- 
nummern und  Chören  wußte  die  Opera  seria  so  gut  wie 
nichts  und  so  fehlen  diese  Nummern  auch  in  dem  Jugend- 
werke Mozarts  gänzlich,  den  üblichen  Rundgesang  aus- 
genommen, der  am  Schlüsse  der  Oper  alle  Hauptpersonen 
(hier  mit  Ausnahme  der  Helden)  vereinigen  mußte.  Sonst 
bestehen  sämtliche  Nummern  des  ,, Mitridate"  aus  Arien, 
wieder  nur  mit  einer  einzigen  Ausnahme,  nämlich  einem 
Duett.  Dieses  Duett  hatte  in  der  Opera  seria  seinen  fest 
angewiesenen  Platz,  es  mußte  den  zweiten  Akt  beschließen. 
Auch  dieser  Anforderung  hatte  der  junge  Komponist  Genüge 
geleistet,  selbstverständlich  schon  durch  seinen  Textdichter 
zur  Einhaltung  all  dieser  schablonenhaften  Dinge  gezwungen. 

Es  ist  wohl  einleuchtend,  daß  in  dieser  Jugendoper 
Mozarts  von  einer  eigentlichen  Charakteristik  der  Personen 
noch  nicht  ernstlich  die  Rede  sein  kann.  Immerhin  finden 
sich   aber  wenigstens  Ansätze   zu   einer   solchen,   die   uns 
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mit  Staunen  den  späteren  Meister  in  dieser  Kunst  bereits 
sozusagen  im  Embryo  erkennen  lassen.  Das  gilt  in  erster 
Linie  von  den  Arien  des  Mitridate.  Zwar  liegt  uns  bei 
der  Durchsicht  dieser  Arien  nichts  ferner  als  das  Shake- 
spearesche  Wort:  „Jeder  Zoll  ein  König",  man  muß  aber 
Otto  Jahn  beipflichten,  der  da  meint,  daß  Mozart  „über 
den  Tenoristen  nie  ganz  den  König  vergißt". 

Neben  dem  König  ist  Aspasia  von  dem  jungen  Kom- 
ponisten am  sorgfältigsten  behandelt  worden.  Ihre  erste 
Arie,  mit  der  sie  die  Oper  eröffnet,  ist  zwar  der  Form 
nach  eine  echte  und  rechte  Bravourarie,  aber  die  Charakteri- 
sierung der  königlichen  Braut  ist  nicht  ganz  außer  acht 
gelassen:  fiörner  und  Trompeten  treten  in  der  Begleitung 
dieser  Arie  zuweilen  ganz  selbständig  auf.  Letztere  finden 
überhaupt  nur  in  dieser  Arie  Verwendung  und  schweigen 
seltsamerweise  sowohl  in  der  Ouvertüre  als  in  den  Arien 
des  Königs. 

Weitaus  höher  als  diese  Einleitungsarie  der  Aspasia 
steht  deren  zweite.  In  einem  einzigen,  von  keinen  Fermaten 
unterbrochenen  Satze  fließt  sie  dahin  (Allegro  agitato, 
G-moll)  und  atmet  eine  Leidenschaft,  wie  man  sie  dem 
noch  so  jungen  Komponisten  kaum  zutrauen  sollte.  Hier 
macht  sich  auch  der  Mangel  jeglicher  Koloratur  angenehm 
bemerkbar,  ebenso  fehlt  die  übliche  Trillerkadenz  am 
Schlüsse,  die  damals  vom  Publikum  förmlich  erwartet 
wurde.  Diese  Arie  würde,  obzwar  nur  vom  Streichorchester 
und  zwei  Oboen  begleitet,  von  einer  verständnisvollen 
Sängerin  vorgetragen,  auch  heute  noch  im  Konzertsaal 
ihre  Wirkung  nicht  verfehlen. 

Auf  die  Arien  der  übrigen  Personen  genauer  einzu- 
gehen wäre  zwecklos.     Nach  unserem  Empfinden  sind  sie 
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zum  größten  Teil  veraltet,  doch  findet  sich  fast  in  jeder 
irgend  eine  Stelle,  die  uns  die  kleine  Meisterhand 
deutlich  verspüren  läßt. 

Die  Oper  wird  durch  eine  Ouvertüre  eingeleitet  (D-dur), 
welche  die  Scarlattische  Form  beibehält.  Die  drei  Sätze 
sind  nicht  gleichwertig.  Der  erste  ist  ein  kurzes,  thematisch 
nicht  sonderlich  ausgeprägtes,  lediglich  mit  dem  Wechsel 
zwischen  forte  und  piano  arbeitendes  Allegro,  der  letzte 
ein  ähnlich  geartetes  Presto  (^/g  Takt).  Fein  und  zierlich 
hebt  sich  zwischen  diesen  beiden  im  symphonischen  Stile 
jener  Zeit  gehaltenen  Ecksätzen  der  Mittelsatz  heraus,  ein 
liebliches  Andante  (A-dur  ^/^  Takt),  Es  wird  lediglich  vom 
Streichorchester  vorgetragen,  nur  die  erste  Flöte  verstärkt 
die  Melodie  der  ersten  Geigen;  die  Bässe  spielen  fast 
durchweg  pizzicato. 

Wir  durcheilen  nun  in  einem  Augenblick  den  Zeitraum 
von  10  Jahren  und  vollführen  auch  den  gewaltigen  Sprung 
von  Mailand  nach  München.  Dort  finden  wir  im  Herbst 
des  Jahres  1780  unseren  Maestro  Mozart  wieder,  lebhaft 
mit  den  Proben  zu  einer  neuen  Opera  seria  beschäftigt, 
deren  Text  von  dem  Salzburger  Abbate  Varesco 
stammte. 

Das  Libretto  behandelt  die  uralte  Sage  von  dem 
Jephta-Gelübde.  Die  Schiffe  Idomeneos,  Königs  von  Kreta, 
werden  während  der  Rückkehr  aus  dem  trojanischen  Kriege 
von  einem  fürchterlichen  Seesturm  erfaßt.  Da  tut  der  König 
das  Gelübde,  das  erste  Lebewesen,  das  ihm  bei  glücklicher 
Landung  am  heimatlichen  Strande  begegnen  würde,  den 
Göttern  aufzuopfern.  Bei  den  alten  Schriftstellern  findet 
die  Handlung  auf  die  Weise  ihren  Fortgang,  daß  Idomeneo 
seinen  Sohn,   der  ihm  als  erstes  Lebewesen  entgegentritt. 
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nicht  opfern  will.  Dafür  senden  die  Götter,  aus  Rache 
für  die  Nichterfüllung  des  Gelübdes,  eine  Pest,  die  das 
Land  verheert  und  nicht  eher  endet,  bis  der  König  dem 
Drängen  des  empörten  Volkes  nachgibt  und  aus  dem 
Lande  flieht. 

Abbate  Varesco,  der  sich  in  seiner  Bearbeitung  des 
Stoffes  stark  an  eine  bereits  1712  von  einem  Franzosen 
gedichtete,  von  Campra  komponierte  Oper  „Idomenee" 
hielt,  gestaltete  die  Handlung  folgendermaßen:  Idamantes, 
der  Sohn  des  Idomeneo,  erwartet  voll  Sehnsucht  die  Heim- 
kehr des  Vaters.  Zu  dem  Königsohne  haben  sowohl 
Agamemnons  Tochter  Elektra,  die  nach  dem  Mutter- 
morde des  Orest  nach  Kreta  geflohen  ist,  wie  auch  Ilia, 
die  als  trojanische  Gefangene  hier  weilt,  eine  tiefe  Neigung 
gefaßt.  Ilias  Liebe  wird  von  Idamantes  erwidert,  allein  ihr 
Glück  ist  kein  ungetrübtes,  da  sie  in  dem  Geliebten  auch 
den  Feind  ihres  Vaterlandes  erblicken  muß.  Die  stolze 
Elektra  aber  ist  empört  über  Idamantes  Bevorzugung  der 
„niederen  Sklavin".  Nun  kehrt  König  Idomeneo,  der 
während  der  Seefahrt  bereits  das  verhängnisvolle  Gelübde 
abgelegt  hat,  zurück  und  erkennt  in  dem  ersten  Wesen, 
das  ihm  am  heimischen  Strande  entgegentritt,  zu  seinem 
Entsetzen  seinen  Sohn.  Jetzt  sinnt  Idomeneo  auf  einen 
Ausweg.  Er  hofft  die  Götter  dadurch  zu  täuschen,  daß  er 
Idamentes  nach  Argos  senden  will,  auf  daß  dieser  dort 
Elektra  auf  den  verwaisten  Thron  erheben  möge.  Allein 
Poseidon  wühlt  das  Meer  auf,  ein  furchtbarer  Sturm  bricht 
herein,  vor  dem  die  Kretenser,  in  grauenvolle  Angst  ver- 
setzt, die  Flucht  ergreifen.  Ein  Ungeheuer,  von  den  Göttern 
zur  Rache  entsandt,  beginnt  das  unglückliche  Land  zu 
verwüsten  und  täglich  fallen  ihm  auch  Menschenleben  zum 
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Opfer.  Da  entschließt  sich  —  nach  mancherlei  Wirrsalen  — 
endlich  Idomeneo,  sein  Gelübde  zu  erfüllen  und  seinen 
Sohn  den  Opferpriestern  zu  überlassen.  Jetzt  erst  bekennt 
Ilia  offen  ihre  Liebe  zu  Idamentes  und  erbietet  sich,  an 
seiner  Stelle  zu  sterben.  Während  des  edlen  Wettstreites, 
der  sich  nun  zwischen  den  beiden  Liebenden  entspinnt, 
gerät  plötzlich  die  Statue  des  Poseidon  in  Bewegung,  und 
eine  geheimnisvolle  Stimme  verkündet:  „Idomeneo  steig' 
herab  vom  Thron,  Idamentes  sei  König  und  Ilia  sei  seine 
Gattin."  Wie  man  sieht,  hat  sich  also  Poseidon,  als  echter 
Theatergott  der  Opera  seria,  zum  Schlüsse  versöhnen 
lassen,  und  alles  ist  mit  dieser  glücklichen  Lösung  zufrieden, 
bis  auf  Elektra,  die  sich  in  ihren  Hoffnungen,  Idamentes 
Gattin  zu  werden,  betrogen  sieht.  Nach  dem  Absingen 
einer  furiosen  Rachearie  geht  sie  —  wie  es  im  Original- 
textbuche hieß  —  „wütend  ab",  worauf  Idomeneo  von  seinem 
Volke  rührend  Abschied  nimmt  und  dieses  in  Form  von 
Reigentänzen  dem  neuen  Königspaar  seine  Huldigung 
darbringt. 

Dieser  Operntext  entspricht  nur  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  den  Anforderungen,  die  man  an  die  Oper  seria 
stellte.  Wir  finden,  wie  es  damals  üblich  war,  die  Hand- 
lung in  3  Akte  geteilt;  wir  finden  ferner  zwischen  den 
einzelnen  Musiknummern  einen  weit  ausgesponnenen  Dialog, 
der  zum  größten  Teil  in  der  Form  des  Seccorezitatives 
zu  behandeln  war.  Den  Arien  wird  —  besonders  gegen 
den  Schluß  —  ein  verhältnismäßig  großer  Raum  gewährt 
und  auch  der  in  der  Opera  seria  so  beliebte  Maschinengott, 
der  in  Form  eines  Orakelspruches  die  immer  bedenklicher 
aus  den  Fugen  geratende  Handlung  wieder  ins  Gleich- 
gewicht bringt,   fehlt  nicht.     Dennoch  tritt   uns   hier  eine 


26  „Idomeneo"  im  Verhältnis  zur  Opera  seria. 

Erscheinung  entgegen,  welche  die  Oper,  schon  allein  libret- 
tistisch  betrachtet,  von  der  üblichen  italienischen  Schab- 
lonenmache jener  Tage  vorteilhaft  scheidet.  Vor  allem 
liegt  dies  in  dem  hervorragenden  Anteil,  den  die  Chöre 
an  dem  Verlauf  der  Handlung  nehmen,  weiter  in  der  Ein- 
führung von  Ensemblenummern  (Terzett  und  sogar  ein 
Quartett),  endlich  in  dem  Verlegen  der  dramatisch  wich- 
tigeren Situationen  und  Affektäußerungen  einzelner  Per- 
sonen in  das  von  Instrumenten  begleitete  Rezitativ.  Es 
steht  wohl  außer  Zweifel,  daß  aber  all  diese  Neuerungen 
mehr  auf  das  Konto  des  Komponisten  als  des  Librettisten 
zu  setzen  sind;  denn  Mozart,  der  zur  Zeit  der  Schöpfung 
des  „Idomeneo"  bereits  24  Jahre  zählte,  begann  damals 
schon  bei  der  Gestaltung  seiner  dramatischen  Arbeiten  auf 
den  Textdichter  Einfluß  zu  nehmen.  Im  vorliegenden 
Falle  war  ihm  das  um  so  leichter  möglich,  als  er  mit 
Varesco  in  ein  und  derselben  Stadt  wohnte,  was  den  beiden 
ermöglichte,  sich  täglich  zu  sehen  und  Besprechungen  zu 
pflegen.  Vor  der  Komposition  des  Idomeneo  lag  Mozarts 
Aufenthalt  in  Mannheim  und  Paris.  Die  künstlerischen 
Errungenschaften  dieser  Reise,  das  in  den  genannten 
Städten  erschaute  und  erlauschte  Neue:  jetzt  übte  es  un- 
bedingt einen  Rückschlag  bei  der  Komposition  dieses 
Operntextes,  der  gleichzeitig  der  erste  wirklich  großen 
Stiles  war,  den  der  junge  Meister  zu  vertonen  hatte. 

In  Mannheim  hatte  Mozart  nicht  nur  ein  glänzendes 
Orchester  kennen  gelernt,  sondern  auch  eine  ganz  neue 
Kunstgattung:  Das  Melodram.  Hierüber  schrieb  er 
seinem  Vater  aus  Mannheim  (12.  November  1778):  „Die 
Seilersche  Truppe  ist  hier,  die  Ihnen  schon  par  Renommee 
bekannt  sein  wird.    Herr  von  Dalberg  ist  Direktor  davon. 
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Dieser  läßt  mich  nicht  fort,  bis  ich  ihm  nicht  ein  Duodrama 
(Bühnenstück  für  2  Personen  mit  Musikbegleitung)  kom- 
poniert habe  und  in  der  Tat  habe  ich  mich  gar  nicht  lange 
besonnen,  denn  diese  Art  Drama  zu  schreiben  habe  ich 
mir  immer  gewünscht.  Ich  weiß  nicht,  habe  ich  Ihnen, 
wie  ich  das  erstemal  hier  war,  etwas  von  dieser  Art  Stücke 
geschrieben?  Ich  habe  damals  hier  ein  solch  Stück  zweimal 
mit  dem  größten  Vergnügen  aufführen  gesehen;  in  der 
Tat,  mich  hat  noch  niemals  etwas  so  surpreniert!  Denn 
ich  bildete  mir  immer  ein,  so  was  würde  keinen  Effekt 
machen.  Sie  wissen  wohl,  daß  da  nicht  gesungen,  sondern 
deklamiert  wird  und  die  Musik  wie  ein  obligiertes  Rezitativ 
ist.  Bisweilen  wird  auch  unter  der  Musik  gesprochen, 
welches  alsdann  die  herrlichste  Wirkung  tut.  Was  ich 
gesehen,  war  „Medea"  von  Ben  da,  Er  hat  noclx  „Ariadne 
auf  Naxos"  gemacht,  beide  wahrhaft  vortrefflich.  Sie  wissen, 
daß  Benda  unter  den  lutherischen  Kapellmeistern  immer 
mein  Liebling  war.  Ich  liebe  diese  zwei  Werke  so,  daß 
ich  sie  bei  mir  führe.  Nun  stellen  Sie  sich  meine  Freude 
vor,  daß  ich  das,  was  ich  mir  gewünscht,  zu  machen  habe! 
Wissen  Sie  was  meine  Meinung  wäre?  Man  sollte  die 
meisten  Rezitative  auf  solche  Art  in  der  Oper  traktieren 
und  nur  bisweilen,  wenn  die  Worte  gut  in  der  Musik  aus- 
zudrücken sind,  das  Rezitativ  singen.'' 

Aus  dieser  Brieistelle  erkennen  wir,  welchen  Eindruck 
das  Melodram  auf  Mozart  gemacht  hat.  Soweit  freilich 
ging  er  im  „Idomeneo"  nicht,  daß  er  an  Stelle  der  Rezi- 
tative melodramatische  Szenen  setzte,  aber  in  Bendas 
Melodramen  hatte  er  eine  freiere  Behandlung  des 
ganzen  Orchesters  außerhalb  der  abgerundeten 
Musiknummern  kennen  gelernt,  und  diese  Errungenschaft 
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wendete  Mozart  nun  bei  Gestaltung  seiner  Rezitative  im 
„Idomeneo"  an.  Sie  sind  wahriiaft  bewunderungswürdig. 
Freiücli  wären  sie  wohl  auch  ohne  die  Bekanntschaft  mit 
den  Reformopern  Glucks,  die  Mozart  in  Paris  gemacht 
hatte,  kaum  denkbar  gewesen,  wie  er  aber  in  seiner  Oper, 
also  für  den  speziellen  Fall,  diese  Rezitative  gestaltete, 
läßt  uns  in  ihm  bereits  einen  Dramatiker  erkennen,  der 
trotz  all  dieser  Einflüsse  seine  eigenen  Wege  zu  wandeln 
weiß. 

Es  kann  hier  selbstverständlich  nicht  meine  Aufgabe 
sein,  eine  genaue  Analyse  der  Oper  „Idomeneo"  zu  geben, 
die  sich  natürlich  auch  eingehender  mit  den  Rezitativen 
befassen  müßte.  Lediglich  bei  der  Anführung  einiger 
Beispiele  muß  ich's  bewenden  lassen.  Da  beachte  man 
nun,  wie -echt  dramatisch  Mozart  in  dieser  Oper  die  Instru- 
mentalrezitative  eintreten  läßt.  Sei  es  nun,  daß  er  sie 
an  das  Seccorezitativ  anknüpft,  sei  es,  daß  er  das  von 
Instrumenten  begleitete  Rezitativ  sich  aus  einem  Chore 
herausschälen  läßt,  immer  geschieht  es  in  einem  wichtigen, 
den  Fortgang  der  Handlung  wesentlich  beeinflussenden 
Augenblick.  So  spielt  sich  die  Erkennungsszene  zwischen 
Vater  und  Sohn  anfänglich  im  Seccorezitativ  ab.  Erst  in 
dem  Augenblicke,  da  sich  Idomeneo  darüber  klar  wird, 
daß  er  Idamantes  vor  sich  habe,  setzt  das  orchestrale 
Rezitativ  ein,  nicht  aber  bloß  von  Streichern,  sondern  auch 
von  Flöten,  Fagotten  und  Hörnern  begleitet.  —  Noch 
glänzender  und  packender  bricht  sich  das  Instrumental- 
rezitativ in  dem  Augenblick  Bahn,  da  sich  der  König  seinem 
Volke  gegenüber  als  der  Schuldige  zu  erkennen  gibt. 
„Wer  ist  der  Frevler?"  Dreimal  schleudern  die  empörten 
Kretenser   diese  Frage   zum    Himmel    und   zwar   in    einer 
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Reihe  von  Akkorden,  wie  sie  in  solcher  Kühnheit  der 
harmonischen  Aufeinanderfolge  noch  nie  vorher  in  einer 
Oper  gehört  wurden.  Ist  da  noch  eine  dramatische  Stei- 
gerung möglich?  fragt  man  sich  bange.  Mozart  findet 
sie!  Er  erzielt  sie  eben  durch  das  ganz  unvermutet  ein- 
tretende und  dramatisch  ungeheuer  belebte  Rezitativ,  das 
mit  den  Worten  beginnt:  „Siehe  in  mir  grausame  Gott- 
heit den  Schuldigen."  Hier  kommt  auch  noch  ein  Umstand 
hiezu,  der  dieser  Szene  einen  ganz  besonderen  Glanz 
verleiht:  Die  weise  Verwendung  instrumentaler  Effekte. 
In  dem  vorhergegangenen  Entsetzenschor  begnügt  sich 
Mozart  nämlich  lediglich  mit  Streichern,  Holzbläsern  und 
Hörnern.  (Letztere  sind  allerdings  bereits  zu  viert  ange- 
wendet.) Mit  Eintritt  des  Rezitatives  gesellen  sich  nun 
plötzlich  Trompeten  und  Pauken  hinzu.  Welch  kühner 
Zug  für  die  damalige  Zeit,  die  mit  der  Verwendung  dieser 
Instrumente  selbst  in  Ensemblenummern  und  Chören  so 
sparsam  zu  Werke  ging! 

Unbedingt  bildet  dieser  Schreckenschor  und  das  seine 
bangen  Fragen  mit  wahrhaft  königlicher  Würde  beant- 
wortende Rezitativ  des  Idomeneo  den  musikalischen  Glanz- 
punkt der  Oper.  Mozart  selbst  hat  später  in  keinem  seiner 
Bühnenwerke  nochmals  solch  gewaltige  Tonsprache  ge- 
funden, ausgenommen  natürlich  die  wunderbaren  Kontur- 
szenen in  „Don  Giovanni",  die  aber  hier  doch  nicht  so 
recht  zum  Vergleiche  herangezogen  werden  können,  da 
ihnen  die  Chormassen  fehlen.  Mit  der  Kühnheit  der 
Harmoniefolgen  des  Schreckenschors  im  „Idomeneo"  läßt 
sich  aber  bis  zu  Wagner  nichts  vergleichen.  Sie  wirken 
selbst  heute  noch  vollkommen  modern  und  niemand  würde 
erraten,  daß  diese  seltsamen  Takte  bereits  anno  1780 
geschrieben  wurden. 
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Der  erste  Sturmchor  während  der  Landung  des  Königs 
(C-moll)  und  der  Chor  der  Fliehenden  (D-moll),  der  den 
zweiten  Akt  beschüeßt,  sind  zwar  trefflich  gearbeitet, 
stehen  aber  an  erschütternder  Wirkung  weit  hinter  dem 
Entsetzenschor  zurück.  Von  wahrhaft  ergreifender  Er- 
habenheit erscheint  hingegen  der  Trauerchor  des  3.  Aktes, 
in  dem  das  Volk  die  Gefühle  des  Grauens  vor  dem  ent- 
setzlichen Gelübde  zum  Ausdrucke  bringt.  Macht  sich  in 
diesem  Chore  wohl  etwas  der  Einfluß  Glucks  bemerk- 
bar, so  ist  sein  liebliches  Gegenstück  im  2.  Akte,  der 
E-dur-Chor,  in  welchem  die  Hoffnung  auf  eine  glückliche 
Meeresfahrt  ausgesprochen  wird,  ganz  und  gar  Mozart 
eigen.     Hier  ist  alles  Lieblichkeit,  Grazie,  Schönheit! 

Von  den  Arien  ist  wohl  ein  Teil  unbedingt  veraltet. 
So  besonders  die  ganze  Partie  des  Arbace  und  wohl  auch 
ein  Teil  der  Arien,  die  der  Held  zu  singen  hat.  Mozarts 
Charakterisierungskunst  zeigt  sich  aber  im  ,,Idomeneo'' 
bei  Gestaltung  der  beiden  Frauenrollen  im  hellsten  Lichte. 

Leidenschaftliche  Erregung,  die  schon  etwas  an  die 
musikalischen  Rachegedanken  der  Donna  Anna  erinnert, 
durchpulst  die  D-moll-Arie  der  Elektra  im  ersten  Aufzug 
und  ihre  Abgangsarie  im  letzten  Akt  (mit  den  schwirrenden 
Trillerfiguren,  die  von  dieser  Elektra  bis  zu  Wagners 
Ortrud  und  darüber  hinaus  nun  einmal  das  musikalische 
Attribut  der  gekränkten  und  racheschnaubenden  Fürsten- 
töchter bleiben),  steht  ihr  an  Kraft  des  Gefühlsausdruckes 
nicht  nach. 

Wie  zart,  ja  fast  möchte  man  sagen  wie  lammfromm 
erscheint  dieser  Furie  gegenüber  die  liebliche  Ilia!  So- 
wohl die  Es-dur-Arie,  mit  den  obligaten  Blasinstrumenten, 
wie    diejenige    in    E-dur,    mit    welcher    sie    den    zweiten 
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Akt  eröffnet,  atmen  echt  Mozartschen  Wohllaut  und  zeichnen 
schon  dadurch  die  griechische  Jungfrau  in  all  ihrer  Rein- 
heit. Freilich,  die  Tiefe  des  Empfindungsausdruckes  läßt 
da  und  dort  noch  etwas  zu  wünschen  übrig.  Noch  findet 
sich  manch  Tändelndes  in  der  Führung  der  melodischen 
Linie,  manch  äußerlich  Spielendes  in  der  Begleitung,  doch 
was  Wohllaut  und  Klangschönheit  anbelangt,  leuchten 
beide  Arien  mit  dem  echten  Glanz  kostbarer  Edelsteine 
aus  der  Idomeneopartitur  hervor. 

Das  Gleiche  gilt  von  dem  Quartett  im  letzte  Akte, 
das  bereits  Mozarts  Meisterschaft  in  der  Bewältigung 
größerer  Ensembles  erkennen  läßt.  Bekanntlich  kostete 
dieses  Quartett  den  jungen  Komponisten  einige  Kämpfe 
mit  den  Sängern.  Besonders  der  alte  Raaff,  der  erste 
Darsteller  des  Idomeneo,  der  für  diese  Partie  schon  viel 
zu  bejahrt  war,  konnte  sich,  ganz  und  gar  in  den  Tradi- 
tionen der  Opera  seria  befangen,  mit  diesem  Quartett 
durchaus  nicht  einverstanden  erklären.  Warum?  Weil 
darin  keine  Möglichkeit  geboten  sei,  die  Stimme  zu  ent- 
falten !  Der  vielbewunderte  primo  tenore  war  eben  ge- 
wöhnt, immer  allein,  oder  mindestens  immer  oben  zu 
schwimmen.  Und  nun  sollte  er  —  man  denke  1  —  die 
Rolle  des  Bassisten  übernehmen,  denn  das  Quartett  ist 
für  3  Sopran-  und  eine  Tenorstimme  geschrieben.  Mozart 
aber  ließ  nicht  locker!  „Liebster  Freund",  entgegnete  er 
dem  alten  Sänger  auf  dessen  Einwendungen,  ,,wenn  ich 
nur  eine  Note  wüßte,  die  in  diesem  Quartett  zu  ändern 
wäre,  so  würde  ich  es  sogleich  tun,  allein  ich  bin  noch 
mit  keiner  Sache  in  dieser  Oper  so  zufrieden  gewesen, 
wie  mit  diesem  Quartett,  und  hören  Sie  es  nur  einmal 
zusammen,  so  werden  Sie   ganz  anders  reden.     Ich  habe 
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mir  bei  Ihren  zwei  Arien  alle  Mühe  gegeben,  Sie  recht 
zu  bedienen  —  (Welch  charakteristische  Ausdrucksweise 
eines  Opera  seria-Komponisten  einem  alten  Sänger  gegen- 
über!), werde  es  auch  bei  der  dritten  tun  und  hoffe  es 
zustande  zu  bringen,  aber  was  Terzetten  und  Quartetten 
anbelangt,  muß  man  dem  Kompositeur  seinen  freien  Willen 
lassen.''  (Aus  Mozarts  Brief  vom  27.  Dezember  1780.)  — 
Welch  eine  energische  und  zielbewußte  Sprache!  Und 
da  gibt  es  noch  immer  Leute,  die  da  behaupten  möchten, 
Mozart  habe  blind  darauf  los  komponiert,  ohne  nach  „wie'' 
und  „was"  zu  fragen. 

Ich  finde  es  begreiflich,  daß  der  „Idomeneo'"  seinem 
Schöpfer  zeitlebens  teuer  blieb,  daß  Mozart  diese  Partitur 
sozusagen  ans  Herz  gewachsen  war.  Nirgends  erkennen 
wir  den  Fortschritt  des  verhältnismäßig  doch  noch  immer 
jung  zu  nennenden  Komponisten  deutlicher  als  hier  und 
vielleicht  in  keinem  seiner  späteren  Werke  zeigt  sich  so 
ausgesprochen  das  Bestreben,  tatsächlich  Neues  zu  bieten 
und  wenigstens  in  den  Hauptmomenten  der  Handlung 
der  Musik  ein  hochdramatisches  Gepräge  zu  verleihen. 
Einem  Verächter  Mozarts,  wie  ein  solcher  vor  etlichen 
Jahren  in  Deutschland  wieder  einmal  auftauchte  und  in 
seiner  Schmähschrift  wider  den  großen  Salzburger  unter 
anderem  auch  die  Bemerkung  einfließen  ließ,  daß  selbst 
die  Männer  der  Musikwissenschaft  (!)  darüber  keine  sichere 
Auskunft  zu  geben  wüßten,  worin  eigentlich  die  Fort- 
schritte Mozarts  den  zeitgenössischen  Komponisten  gegen- 
über bestünden,  solch  einem  seltsamen  Kauz  wäre  bloß 
der  Rat  zu  erteilen,  sich  einmal  etliche  Opernpartituren 
jener  Tage  und  darauf  jene  des  „Idomeneo"  etwas  ge- 
nauer  und    natürlich    mit    gutem   Willen    anzusehen. 
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Wenn  ihm  dann  noch  nichts  von  der  Größe  Mozarts  auf- 
dämmert, ist  dem  Manne  musikaÜsch  nicht  zu  helfen! 
Wenn  schon  nichts  anderes,  so  müßte  ihm  die  Instru- 
mentation imponieren,  die  bisher  von  allen  Mozart- 
biographen übereinstimmend  als  ganz  erstaunlich  bezeichnet 
und  von  manchen  sogar  ,,von  beispielloser  Kühnheit" 
genannt  wurde.  Der  Komponist  konnte  sich  im  vor- 
liegenden Falle  dieses  Erstaunliche  leisten,  denn  er  schrieb 
seinen  „Idomeneo"  für  das  glänzende  Mannheimer  Orchester, 
das  ihn  zwei  Jahre  früher  so  hoch  entzückt  hatte,  und 
das  inzwischen  wenigstens  teilweise  mit  dem  Hofe  nach 
München  übersiedelt  war. 

Leider  trägt  das  Werk  als  ganzes  betrachtet  doch 
noch  zuviel  von  der  Opera  seria  an  sich  und  stellt  dem- 
zufolge an  die  Sänger  und  Sängerinnen  Anforderungen, 
denen  die  moderne  Generation,  die  sich  ja  oft  nur  zur 
Not  mit  dem  späteren  Mozartstil  abzufinden  weiß,  durch- 
aus nicht  gewachsen  ist.  Deshalb  ist  die  Oper  heutzutage 
vom  Spielplan  verschwunden.  Hie  und  da  aber  wird  sie, 
mit  Hinweglassung  der  veralteten  Arien  und  mit  starker 
Kürzung  der  Seccorezitative,  im  Konzertsaal  zur  Auf- 
führung gebracht.  Es  ist  dies  meines  Erachtens  ein  recht 
bedenkliches  Unternehmen,  das  auch  meines  Wissens  noch 
nirgends  von  besonderem  Erfolge  gekrönt  war.  Dramatische 
Musik  —  und  solche  enthält  die  Oper  denn  doch  in  Fülle  — 
gehört  eben  auf  die  Bühne  Es  wäre  deshalb  jedenfalls 
besser  getan,  wenigstens  Szenen  aus  „Idomeneo"  dann 
und  wann,  bei  besonderen  Gelegenheiten  z  B.  aus  Anlaß 
von  Mozartgedenktagen,  in  lebendiger  Bühnenhandlung 
vorzuführen.  Derartige  Aufführungen  sind  ja  doch  in 
erster  Linie  für  Verehrer  des  Meislers  bestimmt,  denen  zu- 
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meist  der  textliche  Inhalt  des  Werkes  geläufig  ist.  Eine 
geschickte,  die  Handlung  stark  zusammenziehende  Bühnen- 
bearbeitung, welche  nur  die  glänzendsten  und  noch  heute 
im  schönsten  Lichte  strahlenden  Musiknummern  der  Oper 
ins  Treffen  führen  würde,  ließe  sich  jedenfalls  nicht  allzu- 
schwer bewerkstelligen. 

Nachdem  wir  nun  den  Typus  der  Opera  seria  an  zwei 
Werken  Mozarts  kennen  gelernt  haben,  wenden  wir  uns 
demjenigen  Manne  zu,  der  es  wagte,  mit  einem  kühnen 
Geniegriff  die  alte,  überlebte  Form  der  Oper  zu  sprengen 
und  zum  ersten  Male  ein  Gebilde  erstehen  zu  lassen,  das 
den  Namen  Tondrama  im  wahren  Sinne  des  Wortes  ver- 
diente. Es  ist  dies  der  deutsche  Christoph  Willibald 
Gluck.  Bevor  wir  aber  seine  Hauptwerke  und  die  in 
ihnen  zutage  tretenden  Reformen  näher  beleuchten,  scheint 
es  unbedingt  geboten,  einen  kleinen  Rückblick  auf  die 
Entwicklung  der  Oper  in  Frankreich  zu  werfen,  da  es 
insbesondere  dieses  Land  war,  aus  dessen  Kunst  sich 
Glucks  Schaffen  befruchtete  und  in  dem  dieses  selbst 
wieder  zuerst  fruchtbaren  Boden  gewann. 

Die  Schöpfung  der  französischen  Nationaloper  fällt 
in  die  große  Zeit  des  „Sonnenkönigs"  Ludwig  XIV.  Im 
Jahre  1645  hatte,  von  Mazarin  berufen,  eine  Florentiner 
Operngesellschaft  ihren  Einzug  in  Paris  gehalten.  Ihre 
Leistungen  machten  Eindruck  auf  den  französischen  Kom- 
ponisten Robert  Cambert  (geb.  1628  zu  Paris,  gest.  1677 
in  London).  Er  setzte  sich  mit  dem  Abbe  Pierre  Perrin 
in  Verbindung  und  dieser  verfaßte  für  ihn  (1659)  ein 
lyrisches  Bauernstück,  „La  Pastorale"  genannt,  das  im 
Schloße  Issy  zur  Aufführung  gelangte.  Noch  aber  sollte 
geraume  Zeit  verstreichen,  bis  es  den  beiden  gelang,  ihre 
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Bestrebungen,  die  auf  nichts  Geringeres  als  die  Errichtung 
einer  französischen  Nationaloper  gerichtet  waren,  von  Erfolg 
gekrönt  zu  sehen.  Erst  1669  erhielt  Perrin  ein  königliches 
Patent,  das  ihm  die  Abhaltung  ständiger  Opernaufführungen 
unter  dem  Titel  „Academie  royale  de  musique"  ge- 
gestattete. Abermals  verband  er  sich  mit  Cambert  und 
1671  führten  die  beiden  die  erste  französische  Original- 
Oper  „Pomone"  auf. 

Sie  sollten  sich  indessen  nicht  lange  ihres  Erfolges 
freuen,  denn  alsbald  riß  ein  tatkräftiger  Mann  die  Herr- 
schaft über  die  Oper  an  sich.  Dieser  Mann  war  Jean 
Baptiste  de  Lully  und  er  gilt  als  der  eigentliche  Gründer 
der  großen  Oper  der  Franzosen. 

Bezeichnenderweise  stammte  auch  dieser  Musiker  aus 
Italien,  war  also  in  Frankreich  ein  Fremdling.  Im  Jahre  1633 
zu  Florenz  geboren,  kam  er  bereits  in  jungen  Jahren  nach 
Paris  und  diente  zunächst  bei  der  Marquise  von  Mont- 
pensier  als  Küchenjunge,  später  als  Musikpage,  da  er  ein 
vortrefflicher  Geiger  war.  Zufolge  eines  satirischen  Ge- 
dichtes auf  seine  Wohltäterin  verlor  er  seinen  Posten,  doch 
gelang  es  ihm,  unter  die  „24  violons  du  roi"  aufgenommen 
zu  werden.  Bald  strahlte  ihm  die  Gunst  Ludwig  XIV. 
Im  Jahre  1653  war  er  bereits  Komponist  und  als  solcher 
lebhaft  bemüht,  durch  Ballette  und  Maskenspiele  sich  auch 
weiter  den  Beifall  des  Hofes  zu  verdienen.  Als  nun  Perrin 
das  Patent  für  die  Abhaltung  von  Opernaufführungen  er- 
hielt, ließ  der  neidische  Italiener  Lully  alle  Minen  springen 
und  tatsächlich  gelang  es  ihm,  seinen  Konkurrenten  aus 
dem  Sattel  zu  heben.  Ein  königlicher  Befehl  verbot  allen 
Theatern,  außer  dem  von  Lully  geleiteten,  mehr  als  2  Sänger 
und   6  Instrumentalisten  zu  halten.     Hiemit  war  natürlich 
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das  gesamte  Opernwesen  mit  einem  Sciilage  lahmgelegt. 
Lully  aber  hatte  nun  freie  Hand.  Allerdings  zeigte  er 
sich  seinem  hohen  Protektor  erkenntlich  und  lohnte  das 
in  ihn  gesetzte  Vertrauen  durch  nichts  Geringeres,  als 
daß  er  Frankreich  seine  Nationaloper  schenkte. 

Im  Gegensatz  zu  der  italienischen  Konzertoper  griff 
er  wieder  mehr  auf  den  stile  rappresentativo  zurück,  in 
dem  seine  Landsleute  in  Florenz  die  ersten  schüchternen 
Opernkompositionsversuche  unternommen  hatten.  Wie 
jene,  verlegte  er  das  Schwergewicht  in  den  Sprechgesang 
und  streute  nur  hie  und  da  einen  kleinen  liedartigen  Satz 
(Air)  ein.  Gleichzeitig  erkannte  er  aber  auch  mit  Scharf- 
blick, daß  es  den  Franzosen  gar  sehr  darum  zu  tun  sei, 
in  der  Oper  neben  dem  Ohr  auch  das  Auge  zu  ergötzen; 
daher  räumte  er  dem  Ausstattungswesen,  besonders  aber 
dem  Ballet,  eine  hervorragende  Stelle  ein  und  verdiente 
sich  dadurch  den  Beifall  der  Lebemänner  am  französischen 
Hofe,  daß  er  die  hohen  Chorstimmen  nicht  mehr  mit 
Knaben,  sondern  mit  Choristinnen  besetzte  und  diese  auch 
in  den  eingestreuten  Reigentänzen  mimisch  hervortreten 
ließ.  Indem  Lully  wieder  mehr  auf  eine  rhythmisch 
richtige  und  sinngemäße  Deklamation  des  Textes  bedacht 
war,  wurde  er  zum  Gegner  und  Bekämpfer  der  italieni- 
schen Modeoper  und  ist  somit  auch  als  ein  Vorläufer  der 
großen  Deutschen  Gluck  und  Wagner  zu  betrachten,  denn 
immer  wieder  tritt  uns  in  der  Geschichte  der  Oper  die 
Prinzipienfrage  entgegen:  Soll  im  gesungenen  Drama  der 
Musik  die  Hauptrolle  zugewiesen  werden  oder  hat  diese 
nur  die  Aufgabe,  die  dramatische  Handlung  in  charak- 
teristischer Weise  zu  begleiten  oder  tonmalerisch  zu  ver- 
deutlichen? 
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Es  ist  wohl  selbstverständlich,  daß  man  von  einem 
Komponisten  des  17.  Jahrhunderts  noch  kein  vollendetes 
Musikdrama  verlangen  konnte.  In  den  Gesangspartien 
seiner  Opern  hält  Lully  wohl  an  dem  später  für  die 
„durchkomponierte"  Oper  so  überaus  wichtigen  rezitati- 
vischen Stil  fest,  aber  er  unterbricht  ihn  denn  doch  zu 
oft  durch  eingeschobene  Tänze  und  Aufzüge  und  verleiht 
eben  dadurch  seinen  Werken  zu  viel  von  demjenigen, 
was  man  schlechtweg  das  Opernhafte  nennt,  um  diese 
Werke   als   wirkliche   Tondramen   bezeichnen    zu   können. 

Obzwar  der  orchestrale  Apparat  Lullys  noch  ein  sehr 
bescheidener  genannt  werden  muß,  hat  sich  dieser  Kom- 
ponist doch  auf  dem  Gebiete  der  Instrumentalmusik  ein 
Verdienst  erworben.  Er  ist  nämlich  der  Begründer  der 
sogenannten  französischen  Ouvertüre,  die  einer  pathe- 
tischen Einleitung  ein  Allegro  folgen  läßt  und  am  Schlüsse 
die  Einleitung  in  gekürzter  Form  wiederholt.  Wie  gerechter 
Weise  er  den  Ruf  des  Schöpfers  der  großen  Oper  ver- 
dient, beweist  ein  Blick  auf  die  Zahl  der  Mitglieder  der 
„Academie  royale  de  musique''  um  die  Zeit  seines  Ab- 
lebens, das  im  Jahre  1687  erfolgte.  Man  beschäftigte 
damals  an  diesem  Institut  24  Solosänger,  66  Choristen, 
77  Instrumentalisten,  25  Solotänzer  und  gegen  70  Statisten. 
Die  Ausstattung  einer  einzigen  Oper  kostete  zuweilen  die 
Kleinigkeit  von  450000  Francs! 

Was  Lully  begonnen  hatte,  setzte  Jean  PhilippeRameau 
fort.  Zwar  war  er  beim  Tode  des  Schöpfers  der  fran- 
zösischen Oper  erst  4  Jahre  alt  und  kam  erst  1721  nach  Paris 
(er  war  1683  zu  Dijon  geboren),  dennoch  gelang  es  ihm 
durch  Ausdauer  und  Energie  mit  der  Zeit  auch  seinen 
dramatischen    Werken    neben    denjenigen    des    von    den 
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Franzosen  vergötterten  Lully  einen  festen  Platz  zu  sichern. 
Ja  mit  seinem  1737  mit  entschiedenem  Erfolg  aufgeführten 
Meisterwerke  „Castor  und  Pollux"  hatte  er  die  Herrschaft 
über  die  Pariser  Opernbühne  an  sich  gerissen.  Freilich 
gelang  es  ihm  nicht,  die  Opern  Lullys  ganz  zu  verdrängen, 
aber  neben  den  Werken  des  älteren  Komponisten  waren 
seine  bald  die  beliebtesten.  Rameau  war  früher  Organist 
gewesen  und  als  solcher  im  Kirchenstil  vortrefflich  be- 
wandert. Ueberdies  war  er  auch  theoretisch  tief  gebildet 
und  wurde  sogar  zum  Begründer  unseres  modernen 
Harmoniesystems.  Diese  ernsten  Fachkenntnisse  gewährten 
ihm  dem  Halbdilettanten  Lully  gegenüber  bedeutende 
Vorteile.  So  finden  wir  denn  in  seinen  Werken  Erinne- 
rungen an  die  kirchliche  Satzweise,  kleine,  kontrapunktisch 
gearbeitete  Chorsätzchen  und  eine  freiere  Bewegung  in 
den  Begleitstimmen.  Zwar  verzichtet  auch  er  gleich  Lully 
vollständig  auf  die  Anwendung  der  in  der  damaligen  Oper 
der  Italiener  üblichen  Formen  der  Arie  und  kennt  bloß 
ein  rezitativisches  Psalmodieren,  das  nur  selten  dem  ko- 
lorierten Gesang  eine  kleine  Konzession  macht;  dagegen 
weiß  er  aber  das  Orchester  reizvoller  zu  behandeln  als  sein 
Vorgänger,  indem  er  schon  einzelne  Instrumente  zur  Er- 
zielung besonderer  Klangeffekte  oder  charakteristischer 
Tonmalereien  benützt.  Im  Allgemeinen  war  also  die  Oper 
Rameaus  kein  Bruch  mit  den  Prinzipien  Lullys,  sondern 
nur  ein  besonders  in  harmonisch-technischer  Beziehung 
weiteres  Ausgestalten  derselben.  Dennoch  waren  zu  An- 
fang seines  Auftretens  die  Pariser  in  zwei  Lager  geteilt. 
Die  einen  wollten  lediglich  die  Werke  Lullys  gelten  lassen, 
während  sich  andere  für  die  Schöpfungen  des  jüngeren 
Komponisten    begeisterten.      Kaum    war    indessen    dieser 
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Streit  einigermaßen  gesciilichet,  als  er  durch  die  1752  in 
Paris  wieder  auftauchenden  Italiener  in  ganz  neue  Bahnen 
geleitet  wurde. 

Das  sangesfreudige,  muntere  Volk  der  Apenninen- 
halbinsel  brachte  den  Parisern  jetzt  die  heitere  Oper, 
und  auch  diese  fand  bei  den  leicht  erregbaren  Franzosen 
bald  ihre  Nachfolger  und  Anhänger.  Es  entspann  sich 
nun  jene  Fehde,  die  in  der  Musikgeschichte  als  der  Streit 
zwischen  Buffonisten  und  Antibuffonisten  verzeichnet  er- 
scheint und  von  dem  wir  später,  bei  Besprechung  der 
Komischen  Oper,  nochmals  hören  werden.  Vorläufig  war 
es  mir  nur  darum  zu  tun,  den  Leser  mit  den  Begründern 
der  großen  Oper  der  Franzosen  wenigstens  flüchtig  be- 
kannt zu  machen,  da  mit  den  Werken  Lullys  und  Rameaus 
das  Streben  und  Ringen  des  ersten  wahrhaften  Re- 
formators der  Oper  einigermaßen  verknüpft  erscheint,  des 
großen  Musikritters  Christoph  Willibald  Gluck,  dem 
wir  nun  unsere  Aufmerksamkeit  zuwenden  wollen. 

Die  Wipfel  deutscher  Waldbäume  sahen  in  die  Stube, 
in  der  Glucks  Wiege  stand.  Der  Mann,  welcher  in  der 
dramatischen  Musik  die  „Rückkehr  zur  Natur"  predigen 
sollte,  war  inmitten  einer  lieblichen  Umgebung,  im  Forst- 
hause zu  Weidenwang  in  Mittelfranken,  am  2.  Juli  1714 
zur  Welt  gekommen.  Schon  in  jungen  Jahren  wurde  er 
mit  den  Eltern  nach  Böhmen  verschlagen,  das  er  noch  im 
Greisenalter  als  ein  besonders  musikalisches  Land  pries. 
Bei  den  Jesuiten  in  Komotau  erwarb  er  sich  eine  allem 
Anscheine  nach  nicht  geringe  allgemeine  Bildung,  in  Prag 
aber,  in  welche  Stadt  er  als  achtzehnjähriger  Student 
seinen  Einzug  hielt,  mußte  er  sich,  jedenfalls  um  die 
Studiengelder    bestreiten    zu    können,    als   Kirchensänger 
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verdingen  und  des  Sonntags  sogar  mit  der  Fidel  in  den 
Landwirtshäusern  der  umliegenden  Dörfer  zum  Tanze  auf- 
spielen. Endlich  erbarmte  sich  Fürst  Lobkowitz  des 
talentierten  Musikers  und  nahm  ihn  mit  nach  Wien.  Hier 
fand  Gluck  1737  einen  neuen  Gönner  in  dem  lombardischen 
Fürsten  Melzi,  der  von  dem  Spiel  und  Gesang  des  jungen 
Mannes  so  entzückt  war,  daß  er  ihn  zum  Studium  der 
Musik  nach  Mailand  schickte,  wo  der  berühmte  Organist 
und  Theoretiker  G.  B.  Sammartini  (1700—1770)  seine 
weitere  Ausbildung  übernahm. 

Es  ist  bis  heute  ein  ziemlich  stark  umstrittener  Punkt, 
wie  eigentlich  derUnterricht  beschaffen  gewesen  sein  mochte, 
den  der  genannte  Musikgelehrte  Gluck  zuteil  werden  ließ.  Da 
die  Unterrichtszeit  volle  4  Jahre  umfaßte,  sollte  man  meinen, 
der  Lehrer  hätte  mit  seinem  Schüler  (der  bereits  durch 
das  Studium  des  berühmten  „Gradus  ad  Parnassum"  von 
Fux,  das  er  in  Wien  auf  eigene  Faust  betrieben  hatte, 
theoretische  Vorkenntnisse  besaß)  in  diesen  4  Jahren  nur 
die  höchsten  Formen  des  Kontrapunktes  durchgenommen. 
Das  scheint  indessen  nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein. 
Denn  von  einem  hervorragenden  theoretischen  Können 
oder  gar  von  musiktheoretischer  Gelehrsamkeit  ist  in  Glucks 
späteren  Werken,  auch  den  Reformationsopern,  so  gut  wie 
nichts  zu  verspüren.  Bekannt  ist  ja  das  Spottwort  Händeis, 
sein  Koch  verstünde  mehr  vom  Kontrapunkt  als  Gluck. 
Es  bleibt  daher  nur  die  Annahme,  daß  Sammartini  seinen 
Schüler  mehr  in  praktischen  Dingen  der  Musik,  also  etwa 
in  der  Kunst  der  richtigen  italienischen  Deklamation,  ferner 
der  wirksamen  Instrumentation  und  ähnlichen  Dingen 
unterrichtet  habe,  als  in  der  polyphonen  Satzv/eise,  oder 
aber,  daß  Gluck  jeglicher  Sinn  für  eine  solche  gemangelt 
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habe.  Ist  letzteres  der  Fall,  dann  wäre  die  homophone 
Schreibart  Glucks  also  nicht  Absicht,  wie  so  manche 
seiner  Verteidiger  der  Welt  gerne  glauben  machen  möchten, 
sondern  —  das  harte  Wort  muß  leider  ausgesprochen 
werden  —  Unvermögen. 

Nachdem  Gluck  1741  seine  Studien  bei  Sammartini 
beendet  hatte,  ging  im  gleichen  Jahre  in  Mailand  auch 
seine  erste  Oper  „Artaserse''  in  Szene,  die  den  damals 
fast  unvermeidlichen  Metastasio  zum  Textdichter  hatte 
und  von  dem  jungen  deutschen  Tonkünstler  natürlich  voll- 
kommen im  Stile  der  alltäglichen  Konzertoper  vertont 
wurde,  ich  habe  Metastasio  als  den  damaligen  Mode- 
librettisten  bezeichnet.  Tatsächlich  beherrschte  dieser 
Dichter,  der  1724  im  Alter  von  26  Jahren  mit  dem  Buche 
zu  der  in  Neapel  aufgeführten  Oper  „Didone''  seinen  Ruf 
als  Operntextverfasser  begründet  hatte,  die  gesamte  Oper 
jener  Tage  oder  besser  gesagt:  deren  Komponisten.  Er 
hatte  sich  in  Rom  durch  das  Studium  des  klassischen 
Altertums  eine  gelehrte  Bildung  erworben  und  schloß  sich 
als  Librettist  zunächst  der  Richtung  seines  um  10  Jahre 
älteren  Vorgängers  Apostolo  Zeno  an.  Bald  gelang  es 
ihm  aber,  mit  seinen  Werken  diejenigen  aller  anderen 
Librettisten  zu  verdunkeln  und  man  wird  kaum  einen  her- 
vorragenderen italienischen  und  wohl  auch  keinen  deutschen 
Opernkomponisten  jener  Tage  ausfindig  machen  können, 
der  nicht  wenigstens  ein  von  Metastasio  stammendes  Buch 
vertont  hätte.  Da  er  gewöhnlich  die  Liebe  zur  Haupt- 
triebfeder seiner  Opernhandlungen  machte,  erwarb  er  sich 
nicht  nur  die  Gunst  des  Publikums,  sondern  auch  diejenige 
der  Komponisten.  Ersteres  fand,  wie  Otto  Jahn  sehr  fein 
bemerkt,  in  den  Werken  Metastasios  „seine  Leidenschaften 
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auf  der  Bühne  veredelt  wieder",  den  Musikern  aber  bot  sich 
Gelegenheit,  unterschiedliche,  die  Leidenschaften  der  Liebe 
schildernde  Arien  zu  komponieren  und  sich  mit  diesen 
wieder  den  Dank  der  Sänger  und  Sängerinnen  zu  erwerben. 

Daß  die  beiden  bedeutendsten  Librettisten  des  18.  Jahr- 
hunderts, Apostolo  Zeno  und  Metastasio,  zugleich  Hof- 
dichter  waren,  übte  selbstredend  keine  günstige  Wirkung 
auf  ihre  künstlerische  Entwicklung.  Sie  mußten  Bestellungs- 
arbeiten liefern  und  hatten  auf  hundert  Dinge  Rücksicht 
zu  nehmen.  Auch  war  die  Form  der  Opera  seria  damals 
bereits  so  feststehend  ausgebildet,  daß  ihre  Werke  heut- 
zutage wohl  den  Eindruck  des  Schablonenhaften  machen. 

Was  speziell  die  Operntexte  des  Metastasio  anbelangt, 
so  waren  sie  keineswegs  undramatisch  aufgebaut.  Im 
Gegenteil !  Ihr  Verfasser  rühmte  sich,  daß  alle  seine  Libretti 
auch  als  gesprochene  Dramen  ihre  Wirkung  nicht  verfehlen 
würden.  Die  Komponisten  aber,  die  sie  vertonten,  gingen 
an  den  wirklich  dramatischen  Momenten,  die  diese  Texte 
darboten,  achtlos  vorüber,  indem  sie  nur  die  Arien  für 
die  Sänger  komponierten,  die  Affektszenen  aber,  der 
Schablone  der  Opera  seria  folgend,  in  die  Seccorezitative 
verlegten.  Diese  Mißstände  wurden  von  einsichtsvollen 
Italienern  frühzeitig  erkannt.  So  klagt  der  berühmte  Kontra- 
punktist Pater  Martini  (1706 — 1784)  in  einem  seiner 
musikwissenschaftlichen  Werke:  „Unsere  Arien  bestehen 
in  einer  Zusammenstellung  verschiedener  Ideen  und  mannig- 
faltiger Stellen,  welche  mehr  der  Zufall  als  die  künst- 
lerische Ueberlegung  zusammenkettete,  ohne  Ueberein- 
stimmung  und  Ordnung;  eine  Zusammenstellung,  die  in 
der  Seele  des  Zuhörers  keine  andere  Wirkung  erregt  als 
ein  Gemisch  entgegengesetzter  Gefühle,  von  welchen  man 
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weder  Vergnügen  noch  Rührung  erwarten  kann."  Trifit 
dieser  Vorwurf  wohl  in  erster  Linie  die  ungeschickten 
Librettisten,  so  richtet  er  sich  doch  auch  gegen  die  Kom- 
ponisten, die  eben  nicht  einmal  den  poetischen  Gehalt  der 
Arie  auszuschöpfen  vermochten,  sondern  lediglich  den 
Sängern  zu  Dank  zu  schreiben  bemüht  waren  und  von 
einem  wirklich  dramatischen  Erfassen  des  Operntextes  im 
Ganzen  natürlich  noch  gar  keine  Ahnung  hatten.  Auch 
Metastasio  selbst  empfand  diese  Uebelstände  schmerzlich 
und  klagt  in  einem  seiner  Briefe  die  Musiker  geradezu 
an,  daß  sie  es  dabei  bewenden  ließen,  in  ihren  meist  sehr 
langweiligen  Arien  das  Ohr  mit  einer  verwässerten  kleinen 
Melodie  zu  kitzeln  und  dadurch  die  Oper  zu  einem  be- 
schämenden und  unerträglichen  Mischmasch  von  Unwahr- 
scheinlichkeiten  machten.  —  Ganz  ähnliche  Ideen  bringt 
auch  schon  1720  der  venezianische  Komponist  Benedetto 
Marcello  in  seiner  satirischen  Schrift  „II  teatro  alla  moda" 
zum  Ausdruck.  Wie  man  sieht,  wurde  also  die  Unnatur 
der  Opernkunst  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  von 
helleren  Köpfen  bereits  klar  erkannt.  Das  Verlangen  nach 
einer  Reformation  der  Oper  lag  sozusagen  in  der  Luft.  — 

Auch  unser  Meister  Gluck  hatte  in  seinen  Anfangs- 
werken noch  ganz  dem  Stile  der  welschen  Oper  gehuldigt 
und  damit  nicht  nur  in  Italien,  sondern  auch  in  London, 
Kopenhagen  und  so  manchen  deutschen  Städten  viel  Ehre 
eingelegt.  Natürlich  hatte  er  sich  auch  in  Wien,  wo  er 
von  1754 — 64  als  Kapellmeister  der  Oper  tätig  war,  alle 
Herzen  erobert  und  galt  allgemein  als  ein  Maestro  von 
Gottes  Gnaden. 

In  Wien  machte  nun  Gluck  die  Bekanntschaft  eines 
Mannes,    der   auf    die    weitere    Entwicklung    des    Opern- 
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komponisten  einen  bedeutenden  Einfluß  nehmen  sollte. 
Dieser  Mann  war  Raniero  di  Calsabigi.  Er  war  1715 
zu  Livorno  geboren,  hatte  sich  anfänglich  für  den  Kauf- 
mannsstand bestimmt,  längere  Zeit  in  Paris  aufgehalten 
und  war  1761  nach  Wien  gekommen,  wo  er  die  Stelle 
eines  Rechnungsrats  bekleidete.  Auch  er  gehörte  zu  jenen 
Geistern,  die  sich  mit  der  Schablone  der  Konzertoper 
nicht  einverstanden  erklären  konnten.  Dennoch  hielt  er 
die  Texte  des  Metastasio  so  hoch,  daß  er  eine  Gesamt- 
ausgabe der  Werke  dieses  Dichters  veranstaltete.  Offenbar 
imponierte  ihm  als  feinen  Literaturkenner  die  schöne 
Sprache  und  der  dramatische  Aufbau  dieser  Opernbücher. 
In  Paris  hatte  Calsabigi  die  Opern  Lullys  und  Rameaus 
kennen  gelernt  und  so  hatte  dieser  Mann  alles  in  sich 
aufgenommen,  was  zu  einer  Umgestaltung  der  Oper 
führen  konnte. 

Es  ist  eine  heute  kaum  mehr  zu  entscheidende  Frage, 
von  wem  nun  die  erste  Idee  zu  einer  Reformation  der 
italienischen  Oper  ausgegangen  ist.  Calsabigi  stellte  später 
die  Sache  so  dar,  als  habe  er  ganz  allein  den  Gedanken 
zu  dieser  Umgestaltung  gefaßt  und  Gluck  das  fertige  Buch 
zum  „Orpheus"  nur  unter  der  Bedingung  eingehändigt, 
wenn  sich  der  Tondichter  ganz  den  Anschauungen  des 
Librettisten  anpassen  wolle.  In  diese  Darstellung  sind 
wohl  starke  Zweifel  zu  setzen.  Denn  lange  bevor  Gluck 
die  Bekanntschaft  Calsabigis  machte,  hatte  er  (bereits  im 
Jahre  17491)  zu  Rom  die  Oper  „Telemacco"  aufgeführt,  in 
der  uns,  wie  Richard  Batka  mit  Recht  sagt,  „zum  erstenmal 
der  echte  Gluck  entgegentritt."  Besonders  durch  die 
Heranziehung  der  Chöre  und  Ausgestalten  dramatischer 
Ensembles  hebt  sich  diese  Oper  scharf  von  den  damaligen 
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Modeopern  ab.  Man  merkt  eben  deutlich,  daß  Gluck  auf 
seiner  Rückreise  von  London  in  Paris  die  Bekanntschaft 
der  Opern  Lullys  und  Rameaus  gemacht  hatte.  Freilich 
liegen  zwischen  dem  „Telemacco*'  und  dem  „Orpheus'' 
ein  Dutzend  Jahre,  und  sie  erscheinen  teils  mit  echt 
italienischen  Opern,  teils  mit  komischen  Opern  und  Sing- 
spielen ausgefüllt,  die  von  einem  reformatorischen  Geiste 
nicht  einen  Hauch  verspüren  lassen.  Man  wird  also  in 
dieser  heiklen  Angelegenheit  noch  immer  am  besten  tun, 
sich  an  den  Brief  Glucks  an  den  Herausgeber  des  ,,Mercure 
de  France"  zu  halten.  Dort  heißt  es:  „ja,  ich  würde  mir 
einen  noch  empfindlicheren  Vorwurf  machen,  wenn  ich 
die  Erfindung  einer  neuen  Gattung  der  italienischen  Oper, 
deren  Tendenz  der  Erfolg  gerechtfertigt  hat,  mir  allein 
zueignen  lassen  wollte.  Es  ist  der  Herr  von  Calsabigi, 
dem  das  vorzüglichste  Verdienst  darum  gehört;  und  wenn 
meine  Musik  einiges  Aufsehen  erregt  hat,  so  glaube  ich 
mit  Dank  erkennen  zu  müssen,  wie  viel  ich  ihm  schuldig 
bin,  denn  er  allein  ist  es,  der  mich  in  den  Stand  gesetzt 
hat,  die  Quellen  meiner  Kunst  entwickeln  zu  können. 
Dieser  Schriftsteller  von  viel  Genie  und  Talent  hat  in 
seinen  Dichtungen  „Orpheus",  „Alceste"  und  „Paris"  einen 
den  Italienern  wenig  bekannten  Weg  verfolgt,  denn  die 
genannten  Werke  sind  voll  der  glücklichsten  Situationen, 
der  furchtbarsten  und  erhabensten  Züge,  die  dem  Ton- 
setzer Gelegenheit  gaben,  große  Leidenschaften  auszu- 
drücken und  eine  energische,  ergreifende  Musik  zu 
schaffen." 

In  dieser  Briefstelle  müssen  wir  das  Schwergewicht 
auf  die  darin  ausgesprochene  Erkenntnis  Glucks  legen, 
daß  Calsabigi  in  seinen  Dichtungen  ,, einen  den  Italienern 
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wenig  bekannten  Weg"  verfolgte.  Wir  müssen  nämlich 
wissen,  daß  die  Handlungen  der  damaligen  italienischen 
Opern  —  trotzdem  sie  musikalisch  betrachtet  eigentlich 
nur  ein  „Arienbündel"  waren  —  an  Weitschweifigkeit  und 
Verworrenheit  nichts  zu  wünschen  übrig  ließen.  Ueber- 
dies  kamen  die  Gefühle  und  Leidenschaften  der  einzelnen 
Personen  in  der  Opera  seria  sprachlich  nicht  kräftig  genug 
zum  Ausdruck  und  die  Verse  und  Dialoge  litten  zumeist 
an  einem  gezierten  und  dabei  recht  undramatischen  Bilder- 
schwulst. Indem  nun  Calsabigi  die  Handlung  so  knapp 
als  möglich  faßte  und  sozusagen  nur  den  Kern  des  Sagen- 
stoffes für  die  Gestaltung  der  dramatischen  Handlung 
seiner  Operntexte  herausschälte,  die  Sprache  einfacher 
und  kräftiger  gestaltete,  überdies  aber  noch  den  aus  der 
Opera  seria  nahezu  ganz  verbannten  Chor  wieder  in  Aktion 
treten  und  an  den  Schicksalen  der  Hauptpersonen  teil- 
nehmen ließ,  entfernte  er  sich  dermaßen  von  der  Schablone 
der  italienischen  Oper  jener  Tage,  daß  seine  Libretti  den 
Eindruck  des  völlig  Neuen  machten,  das  in  seiner  ein- 
fachen Erhabenheit  gar  sehr  an  das  Drama  der  Griechen 
erinnerte.  Glucks  Verdienst  ist  es  aber,  dieses  Neue  und 
besonders  das  Erhabene,  für  das  seine  zeitgenössischen 
italienischen  und  deutschen  Komponisten  nicht  das  ge- 
ringste Verständnis  gehabt  hätten,  wären  diese  Texte 
ihnen  zur  Vertonung  angetragen  worden,  in  wirklich 
genialer  Weise  erfaßt  und  musikalisch  verwertet  zu  haben. 
Er  war  eben  ein  echter  Deutscher,  zum  Grübeln  und 
Sinnen  geneigt,  dem  die  Musik  mehr  war  als  bloße  Unter- 
haltungskunst, So  erleben  wir  also  hier  zum  ersten  Male 
eine  Verschwisterung  von  Dichtkunst  und  Tonkunst,  aus 
der  allein  jenes  Gebilde  hervorgehen  konnte,  das  den 
Namen  Tondrama  wahrhaftig  verdient. 
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Soll  ich  nun  Glucks  Meisterwerke  analysieren  und 
dabei  im  Grunde  doch  nur  wiederholen,  was  andere  bereits 
gesagt  haben?  Nein!  Vor  allem  will  ich  ehrlich  sein  und 
die  Ansicht  aussprechen,  daß  uns  Menschen  des  20.  Jahr- 
hunderts Gluck  in  vieler  Beziehung  als  veraltet  erscheint. 
Allein  mit  den  Augen  des  Historikers  betrachtet,  wächst 
diese  Musikergestalt  ins  Riesenhafte  und  es  scheint  mir 
daher  geboten,  wenigstens  auf  jene  Momente  in  seinen 
Musikdramen  hinzuweisen,  in  denen  seine  Prinzipien  am 
deutlichsten  zu  Tage  treten  und  die  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  vorbildlich  gewirkt  haben  für  alle,  die  sich 
nach  Gluck  mit  der  Komposition  großer  Opern  befaßt  haben. 

Da  ergibt  sich  natürlich  zunächst  die  Notwendigkeit, 
daß  wir  uns  mit  den  Grundsätzen,  von  welchen  sich  Gluck 
bei  der  Umgestaltung  der  italienischen  Oper  leiten  ließ, 
näher  vertraut  machen  und  das  können  wir  wohl  auf  keine 
bessere  Art  und  Weise  tun,  als  daß  wir  den  Künstler  selbst 
darüber  vernehmen.  Er  hat  seine  reformatorischen  Ideen 
am  deutlichsten  in  dem  oft  zitierten  Vorworte  zu  seiner 
„Alceste"  zum  Ausdrucke  gebracht;  so  möge  denn  das 
ewig  denkwürdige  Schriftstück  auch  hier  seinen  Platz 
finden,  dieses  Schriftstück,  in  welchem  Gluck  —  wie  sein 
Biograph  Heinrich  Welti  so  treffend  bemerkt  —  „zugleich 
das  Todesurteil  über  die  alte  Oper  der  Italiener  und  den 
Geburtsschein  des  neueren  Musikdramas  geschrieben." 

„Als  ich  es  unternahm,  die  „AIceste"  in  Musik  zu 
setzen,  war  es  mein  Vorsatz,  alle  jene  Mißbräuche  von 
Grund  aus  zu  beseitigen,  welche  teils  durch  die  übel- 
beratene Eitelkeit  der  Sänger,  teils  durch  die  allzugroße 
Gefälligkeit  der  Tonsetzer  in  die  italienische  Oper  ein- 
geführt   worden  waren   und   dieselbe  schon  so   lange  Zeit 
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entstellen,  und  aus  dem  feierlichsten  und  schönsten  aller 
Schauspiele  das  lächerlichste  und  langweiligste  machen. 
Ich  war  bedacht,  die  Musik  auf  ihre  wahre  Aufgabe  zu 
beschränken,  das  ist:  Der  Dichtung  zu  dienen,  indem  sie 
den  Ausdruck  der  Empfindungen  und  den  Reiz  der  Si- 
tuation verstärke,  ohne  die  Handlung  zu  unterbrechen  oder 
durch  unnütze  und  überflüssige  Zieraten  abzuschwächen. 
Ich  glaubte,  die  Musik  müsse  für  die  Poesie  das  sein, 
was  die  Lebhaftigkeit  der  Farben  und  eine  glückliche 
Mischung  der  Lichter  und  Schatten  für  eine  fehlerfreie 
und  wohlgeordnete  Zeichnung  sind,  welche  nur  dazu 
dienen,  die  Figuren  zu  beleben  ohne  die  Umrisse  zu 
verändern.  Ich  wollte  daher  weder  einen  Schauspieler 
im  Feuer  des  Dialogs  unterbrechen,  um  ihn  ein  lang- 
weiliges Ritornell  abwarten  zu  lassen,  noch  ihn  mitten  in 
einem  Worte  bei  einem  günstigen  Vokale  aufhalten,  damit 
er  in  einem  langen  Lauf  mit  der  Biegsamkeit  seiner 
schönen  Stimme  großtun  könne,  oder  abwarte,  bis  das 
Orchester  ihm  Zeit  gebe,  für  eine  lange  Cadenz  Atem  zu 
schöpfen.  Ich  glaubte,  nicht  über  den  zweiten  Teil  einer 
Arie  rasch  hinweggehen  zu  müssen,  zumal  wenn  derselbe 
der  leidenschaftlichere  und  wichtigere  ist,  nur  um  nach 
der  Regel  viermal  die  Worte  des  ersten  Teiles  zu  wieder- 
holen, ebensowenig  die  Arie  dort  schließen  zu  müssen, 
wo  der  Sinn  doch  nicht  zu  Ende  ist,  nur  um  dem  Sänger 
Gelegenheit  zu  geben,  seine  Kunst  in  den  mannigfaltigsten 
und  eigensinnigsten  Veränderungen  einer  Stelle  zu  zeigen. 
Kurz,  ich  wollte  alle  jene  Mißbräuche  verbannen,  gegen 
welche  der  gute  Geschmack  und  der  gesunde  Verstand 
schon  lange  vergebens  kämpfen. 

Mir  schien,  daß  die  Ouvertüre  die  Zuschauer  auf  die 
Handlung,   welche  dargestellt   wird,   vorbereiten,   daß   sie 
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sozusagen  die  Inhaltsangabe  derselben  sein  soll;  daß  die 
Instrumente  nur  immer  im  Verhältnis  mit  dem  Grade  des 
Interesses  und  der  Leidenschaft  angewendet  werden  müssen 
und  daß  in  der  Behandlung  des  Dialogs  jene  aulfällige 
Verschiedenheit  zwischen  Arie  und  Rezitativ  zu  vermeiden 
sei,  um  nicht  dem  Sinn  entgegen  den  Gedankengang  zu 
unterbrechen  und  die  Lebhaftigkeit  und  Wärme  der  Szene 
zu  stören.  Ich  habe  ferner  geglaubt,  den  größten  Teil 
meiner  Bemühungen  auf  die  Erzielung  einer  edlen  Ein- 
fachheit verwenden  zu  müssen.  Daher  vermied  ich  es 
auch,  auf  Kosten  der  Klarheit  mit  Schwierigkeit  zu  prunken 
und  habe  niemals  auf  die  Erfindung  einer  neuen  Wendung 
Wert  gelegt,  wenn  sie  nicht  von  der  Situation  selbst  her- 
beigeführt und  dem  Ausdruck  angemessen  war.  Endlich 
stand  mir  keine  Regel  so  hoch,  daß  ich  sie  nicht  guten 
Mutes  der  Wirkung  zu  lieb  aufopfern  zu  dürfen  glaubte. 
Das  sind  neue  Grundsätze.  Glücklicherweise  entsprach 
das  Textbuch  meinem  Vorhaben  aufs  herrlichste,  denn 
der  berühmte  Verfasser  hatte  darin,  da  er  auf  neue  Be- 
handlung des  Dramatischen  bedacht  war,  die  blühenden 
Schilderungen,  die  unnützen  Bilder,  die  geistreichen  und 
kalten  Sittensprüche  durch  die  Sprache  des  Herzens, 
starke  Leidenschaften ,  anziehende  Situationen  und  eine 
stets  abwechselnde  Handlung  ersetzt.  Der  Erfolg  hat 
meine  Ansichten  gerechtfertigt  und  der  allgemeine  Beifall 
in  einer  so  aufgeklärten  Stadt  (Wien)  hat  deutlich  gezeigt, 
daß  die  Einfachheit,  die  Wahrheit  und  die  Natürlichkeit 
die  festen  Grundlagen  des  Schönen  in  allen  Werken  der 
Kunst  sind."  Fragen  wir  uns  nun,  inwieweit  Gluck  den 
Anforderungen,  die  er  an  sich  selbst  stellte,  in  seinen 
Reformopern  gerecht  geworden  ist. 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  4 
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„Orpheus  und  Eurydice"  ist  wohl  noch  als  Ueber- 
gangsoper  zu  bezeichnen;  denn  hier  macht  der  Komponist 
der  italienischen  Oper  einige,  wenn  auch  nicht  allzuweit- 
gehende Konzessionen,  der  Librettist  aber  schoß,  in  dem 
Bestreben,  der  Handlung  die  größtmögliche  Einfachheit 
zu  geben,  etwas  über  das  Ziel  hinaus,  indem  er  diese 
Handlung  bis  zur  übertriebenen  Schlichtheit  herabsinken 
ließ.  Ueberdies  erscheint  der  dritte  Akt  zu  gedehnt,  und 
die  langatmigen  Auseinandersetzungen  zwischen  Orpheus 
und  seiner  eben  wieder  errungenen  Gattin  machen  mehr 
den  Eindruck  des  Peinlichen  als  des  Dramatischen.  Daß 
der  Dichter  am  Schlüsse  Eurydice  nochmals  zum  Leben 
erwecken  läßt  und  sie  (durch  gütige  Intervention  des  Amor) 
endlich  doch  mit  Opheus  vereinigt,  ist  ein  Zugeständnis 
an  den  in  den  Traditionen  der  Opera  seria  befangenen 
Geschmack  des  Publikums.  Wie  echt  tragisch  und  dra- 
malisch folgerichtig  wäre  es  gewesen,  wenn  Orpheus  die 
Nichteinhaltung  der  Bedingungen,  unter  denen  ihm  das 
Wiedererringen  der  bereits  dem  Orkus  verfallenen  Gattin 
zugesichert  wurde,  durch  den  endgiltigen  Verlust  der 
Eurydice  gebüßt  hätte.  Allein  soweit  traute  sich  Calsabigi 
nicht  zu  gehen,  jedenfalls  in  der  richtigen  Voraussetzung, 
daß  das  damalige  Publikum  für  eine  wirklich  tragische 
Lösung  in  einem  Opernlibretto  nicht  das  geringste  Ver- 
ständnis gehabt  hätte.  Er  wollte  also  offenbar  absichtlich 
den  Bogen  fürs  erste  nicht  zu  straff  spannen  und  ließ 
daher  Amor  die  Rolle  des  Deus  ex  machina  der  Opera 
seria  spielen. 

Sehr  zu  loben  ist  aber  die  klare  und  dabei  doch  im 
Verhältnis  zu  der  Schlichtheit  des  Stoffes  abwechslungs- 
reiche Gliederung   des  Librettos.     Der   erste   Akt    ist    der 
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Klage  des  jungen  Gatten  um  seine  so  früh  verblichene 
Gefährtin  geweiht;  der  zweite  der  furchtbaren  Begegnung 
des  Orpheus  mit  den  Furien,  die  ihm  den  Zutritt  zum 
Aufenthaltsorte  der  Geliebten  verwehren  wollen.  Wie  echt 
musik dramatisch  ist  es  doch,  daß  Orpheus  die  wilden 
Geister  durch  die  Macht  der  Töne  zu  rühren  sucht  und 
sich  so  den  Weg  zur  abgeschiedenen  Gattin  nicht  roh 
erkämpft,  sondern  milde  ersingt!  Der  dritte  Akt  erschließt 
uns  endlich  die  Gefilde  der  Seligen. 

Diesem  Operntext  hat  nun  Gluck  eine  musikalische 
Behandlung  zuteil  werden  lassen,  die  zwar  ebenfalls  noch 
der  alten  Oper  einige  kleine  Zugeständnisse  macht,  im 
großen  und  ganzen  aber  seinen  später  in  der  Vorrede 
zur  ,,Alceste**  ausgesprochenen  Prinzipien  nicht  wider- 
streitet. Die  meiste  Verwandtschaft  mit  der  älteren  Oper 
weisen  die  Gesänge  Amors  auf,  doch  sind  sie  der  Form 
nach  nicht  als  Arien,  sondern  viel  eher  als  Lieder  zu 
bezeichnen.  Eine  weitaus  augenfälligere  Konzession  an 
die  Opera  seria  ist  aber  der  gänzliche  Mangel  einer  Baß- 
partie, ferner  der  Umstand,  daß  die  für  Contralt  ge- 
schriebene Partie  des  Orpheus  einem  Kastraten  zugedacht 
war.  (Gluck  hat  übrigens  die  Oper  später  für  Paris  einer 
Umarbeitung  unterzogen,  und  da  in  der  Seinestadt  das 
Kastratenwesen  unbekannt  war,  die  Partie  des  Helden  für 
Tenor  umgeschrieben.)  Hiemit  wären  wir  aber  mit  der 
Aufzählung  der  Zugeständnisse,  die  der  Reformator  der 
Oper  in  dem  ersten  Werke,  in  dem  er  eigene  Pfade  be- 
schreitet, der  älteren  Oper  machte,  bereits  fertig,  denn  die 
stark  mit  Koloraturen  durchsetzte  und  mit  dem  unver- 
meidlichen Triller  schließende  G-dur-Arie,  welche  in  der 
französischen  Ausgabe  der  Partitur  am  Ende  des  ersten 
Aktes  steht,  stammt  von  B  ertön. 
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Untersuchen  wir  nun  das  musikalisch  Neue  im  ,, Or- 
pheus", so  müssen  wir  alsbald  erkennen,  daß  es  uns  in 
geradezu  überraschender  Fülle  entgegentritt.  Da  sind 
vor  allen  die  Chöre,  von  denen  die  Opera  seria  bekannt- 
lich nichts  wissen  wollte.  Und  wie  wunderbar  ausdrucks- 
voll, wie  mannigfach  charakteristisch  sind  sie  verwertet! 
Welch  himmelv/eite  Unterschiede  zwischen  den  erhabenen 
Trauerchören  der  Einleitung,  den  pathetisch  wuchtigen 
Furienchören  und  den  lieblich-elegischen  Chorsätzen,  die 
der  Eurydice  (oder  eines  ,, seligen  Schattens'')  F-dur-Arie 
begleiten  und  in  ruhiger  Bewegung  sanft  dahinfließen, 
wie  ein  klares  Bächlein  durch  blumige  Auen.  Ein  vor 
Gluck  noch  nie  dagewesener  Gebrauch  des  Chores  wird 
aber  im  zweiten  Akte  während  der  berühmten  Arie  des 
Orpheus  gemacht.  Hier  beantwortet  der  Chor  die  rührenden 
Bitten  des  wunderbaren  Sängers  nur  mit  dem  einzigen 
Worte:  ,,Nein!''  Die  Szene  ist  von  so  furchtbarer  Erhaben- 
heit, dabei,  trotz  des  Stillstandes  der  Handlung,  so 'echt 
dramatisch,  gleichzeitig  aber  auch  so  rein  musikalisch,  daß 
sie  in  der  mustergiltigen  Vereinigung  all  dieser  Bedingungen 
in  der  Tat  ganz  einzig  dasteht  in  der  gesamten  Opernliteratur. 

Vollkommen  neuartig  behandelt  Gluck  ferner  die  Re- 
zitative.  In  diese  Rezitative  verlegt  er  das  Schwergewicht 
in  den  nach  den  neuen  Grundsätzen  geschaffenen  Opern: 
„Alceste",  „Paris  und  Helena",  ,, Armida"  und  den  beiden 
,,lphigenien",  die  wir  nun  für  unsere  Beispiele  ebenfalls 
heranziehen  müssen.*)    Das  in  der  alten  italienischen  Oper 


*)  Bekanntlich  ist  Gluck  leider  zwischen  ,. Orpheus"  und  „Al- 
ceste",  wie  zwischen  dieser  Oper  und  der  „Iphigenie  in  Aulis",  mehr 
als  einmal  wieder  zur  Opera  seria  zurückgekehrt,  aus  Gründen, 
die  sich  begreifen  lassen,  aber  schwer  zu  entschuldigen  sind. 
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SO  beliebte,  aber  auch  so  entsetzlich  undramatische  Rezi- 
tativ, dem  die  Italiener  selbst  (ominös  genug!)  die  Be- 
zeichnung secco  verliehen,  wird  in  Glucks  Reformopern 
gänzlich  in  Acht  und  Bann  getan  und  an  seine  Stelle  tritt 
das  ausdrucksvolle,  von  Instrumenten  begleitete  Rezitativ. 
Und  wie  weiß  er  dieses  zu  behandeln!  Vor  allem  ver- 
wendet er  hier  nicht  bloß  das  Streichorchester,  sondern 
zieht  auch  andere  Instrumente  heran,  wie  Gluck  überhaupt 
so  ziemlich  der  erste  ist,  der  die  Klangfarbe  gewisser 
Instrumente  nicht  zu  äußerlichen  Effekten,  sondern  auch 
zur  Verdeutlichung  der  Seelenstimmung  in  wahrhaft  dra- 
matischer Weise  auszunützen  versteht.  Es  sei  hier  nur 
an  die  wehmutsvollen  Töne  erinnert,  mit  denen  die  Oboe 
die  Klage  der  Klytemnestra  in  der  „Iphigenie  in  Aulis'* 
begleitet,  an  die  so  seltsame,  herzbeklemmende  Wirkung 
der  stereotypen,  monotonen  Geigenfigur  (leere  D-Saite) 
in  der  Schlußszene  des  dritten  Aktes  der  „Armida",  da 
die  Titelheldin  nach  den  großartig  gestalteten  Auseinander- 
setzungen mit  der  Furie  des  Hasses  und  deren  Begleitern 
schmerzerfüllt  zusammenbricht,  endlich  an  die  effektvolle 
Verwendung  der  Posaunen  zur  Begleitung  des  Orakel- 
spruches in  der  ,,Alceste",  die  sich  kein  Geringerer  als 
Mozart  im  ,,Idomeneo"  und  später  sogar  noch  im  „Don 
Giovanni"  zur  musikalischen  Illustration  ähnlicher  Situa- 
tionen zum  Muster  nahm.  Gluck  ist  auch  der  erste 
dramatische  Tondichter,  der  die  spannende  Wirkung  der 
Pausen  deutlich  erkannte  und  für  seine  Zwecke  geschickt 
auszunützen  verstand,  vornehmlich  im  Rezitativ.  Von 
dieser  Errungenschaft  auch  in  den  Chorszenen  und  dra- 
matischen Ensembles  den  herrlichsten  Gebrauch  zu  machen, 
war  freilich  erst  Richard  Wagner  vorbehalten. 
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Demjenigen,  welcher  die  Neuerungen  Glucks  genauer 
kennen  lernen  will,  empfehle  ich  insbesondere  das  Studium 
der  Partitur  der  ,,Alceste"'  und  speziell  noch  jenes  des 
zweiten  Aktes,  den  an  weihevoller  Stimmung  bis  zu  den 
Gralszenen  des  „Parsival"  nichts  in  der  gesamten  Opern- 
literatur überbietet. 

Wenn  ich  soeben  die  „Alceste"  erwähnte,  so  nannte 
ich  damit  jenes  Werk,  in  welchem  Gluck  auch  das  in  der 
Ouvertüre  erfüllte,  was  er  in  dem  seine  neuen  Grundsätze 
entwickelnden  Vorwort  von  der  Einleitungsmusik  verlangt: 
Sie  soll  den  Zuschauer  auf  die  Handlung  vorbereiten  und 
sozusagen  eine  musikalische  Inhaltsangabe  der  dramatischen 
Vorgänge  bieten.  Eine  Programmouverture  in  unserem 
heutigen  Sinne,  wo  alles  bis  ins  kleinste  Detail  ausgemalt 
erscheint,  darf  man  vom  alten  Gluck  nun  freilich  nicht 
erwarten,  aber  der  feierliche  Ernst  der  Handlung,  welche 
die  den  herbsten  Qualen  ausgesetzte  Liebe  der  beiden 
Gatten  (ähnlich  wie  im  „Orpheus")  zum  Hauptinhalt  hat, 
findet  durch  die  konsequent  festgehaltene  Molltonart,  den 
häufigen  Wechsel  zwischen  forte  und  piano  und  die  für 
unseren  Meister  ziemlich  scharfen  Modulationen  in  dieser 
Einleitungsmusik  einen  im  ganzen  vortrefflichen  Ausdruck. 
Leider  gelang  Gluck  nur  noch  einmal  eine  die  Handlung 
so  stimmungsvoll  vorbereitende  Ouvertüre.  Es  ist  jene 
zur  „Iphigenie  in  Aulis",  mit  ihrem  fast  Wagnerisch  an- 
mutenden Beginn,  welche  Takte  die  Qualen  Agamemnons 
versinnbilden,  ihrem  trotzigen  Hauptthema,  das  die  ganze 
männliche  Kraft  und  Entschlossenheit  des  Helden  Achilles 
offenbart  und  dem  zarten,  schmerzlichen  Seitenthema,  aus 
dem  uns  der  Seelenschmerz  der  griechischen  Jungfrau 
entgegenzittert.    Die  Ouvertüre  zu  „Orpheus  und  Eurydice", 
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vollends  aber  jene  zur  „Armida'*  sind  durchaus  konven- 
tionell gehalten.  Letztere  wurde  vom  Komponisten  sogar 
einfach  aus  einer  seiner  italienischen  Opern  herüber- 
genommen, und  verunstaltet  mit  ihren  zopfigen  Figuren 
den  Beginn  des  in  vieler  Hinsicht  so  genialen  Werkes. 
Auch  die  Einleitungsmusik  zur  ,,Iphigenie  auf  Tauris"  läßt 
manches  zu  wünschen  übrig.  Das  Andante,  mit  dem  sie 
beginnt,  zaubert  uns  eher  einen  Rokokosaal  vor  Augen, 
in  welchem  zierliche  Herren  und  Damen  Menuett  tanzen, 
als  die  sich  der  Ruhe  erfreuenden  Griechen,  und  das 
stürmische  Allegro,  das  übrigens  bald  in  die  erste  Szene 
übergeht,  besteht  im  Grunde  doch  nur  aus  einem  Akkord- 
und  Skalenraspeln;  auch  wäre  hier  —  wenigstens  nach 
meinem  Empfinden  —  die  Molltonart  besser  am  Platze 
gewesen,  als  das  für  eine  Sturmmusik  doch  etwas  zu  hell 
klingende  D-dur. 

Gluck,  als  Reformator  der  Oper  betrachtet,  läßt  uns 
einen  Mann  von  bewunderungswürdiger  Tatkraft  und 
erstaunlichem  Zielbewußtsein  erkennen.  In  seinen  bereits 
oben  genannten  Hauptwerken  setzte  er  seine  Theorie  von 
der  Umgestaltung  der  italienischen  Oper  mit  einer  Beharr- 
lichkeit und  mit  einer  Sorglosigkeit  um  die  Kritik  der 
Zeitgenossen  in  die  Praxis  um,  die  in  der  gesamten  Ge- 
schichte der  Oper  wieder  nur  in  den  Reformen  Richard 
Wagners  ein  Seitenstück  findet.  Gluck  und  Wagner,  sie 
verfolgten  beide  das  gleiche  Prinzip;  sie  zertrümmerten 
die  Form  der  alten  Oper,  sie  verhalfen  auch  der  Dichtung 
im  gesungenen  Drama  wieder  zu  ihrem  Rechte  und  führten 
so  eine  Verschwisterung  von  Ton  und  Wort  herbei,  von 
der  bereits  unsere  deutschen  Klassiker  Lessing,  Herder, 
Klopstock  geträumt  hatten.     Freilich,  die  Ausdrucksmittel, 
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deren  sich  beide  bedienten,  waren  grundverschieden! 
Zwischen  dem  ,, Orpheus"  und  dem  „Lohengrin",  in  welchem 
Tondrama  Wagners  neue  Ideen  zum  erstenmale  am  deut- 
lichsten hervortreten,  liegt  eben  ein  Jahrhundert.  Es  ist 
daher  geradezu  töricht,  wenn  man,  wie  man  selbst  heut- 
zutage unbegreiflicher  Weise  noch  da  und  dort  hören  kann, 
Gluck  gegen  Wagner  ausspielen  und  letzteren  nur  zu 
einem  Nachbeter  des  ersteren  stempeln  möchte.  Im  Prin- 
zipe,  wie  gesagt,  weisen  die  Ansichten  der  beiden  Meister 
bezüglich  der  Gestaltung  des  musikalischen  Dramas  wohl 
eine  ganz  bedeutende  Aehnlichkeit  auf;  aber  bei  einigem 
guten  Willen  wird  man  wohl  zugeben  müssen,  daß  sich 
die  dramatische  Ausdrucksweise  Glucks  in  ihrer  Gesamt- 
heit, selbst  in  seinen  Meisteropern,  zu  derjenigen  Wagners 
im  „Lohengrin"  oder  gar  in  „Tristan  und  Isolde"  oder  den 
„Nibelungen"  wie  das  wenn  auch  ernst  gemeinte,  so  doch 
immerhin  kindlich  klingende  Geplauder  eines  Knaben  zu 
der  reifen  Redeweise  eines  Mannes  verhält.  Doch  welche 
Worte  legt  Richard  Wagner  seinem  Hans  Sachs  in  den 
Mund,  als  Walther  Stolzing  verächtlich  von  den  Meistern 

spricht? 

„Verachtet  mir  die  Meister  nicht, 
Und  ehrt  mir  ihre  Kunst! 
Was  ihnen  hoch  zu  Lobe  spricht, 
Fiel  reichlich  euch  zur  Gunst." 

Diese  Worte  passen  auch  für  Gluck  und  Wagner!  Was 
jenem  „hoch  zu  Lobe  spricht",  das  fiel  auch  diesem  reich- 
lich zur  Gunst;  und  nicht  nur  ihm,  sondern  allen  Ton- 
künstlern, denen  es  ernst  war  um  die  Gestaltung  des 
Tondramas.  Und  wenn  wir  später  die  Entwicklung  der 
Oper  in  ihren  wichtigsten  Erscheinungen  von  dieser  ersten 
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Umgestaltung  bis  zu  ihrer  zweiten  durch  Richard  Wagner 
verfolgen  werden,  werden  wir  uns  mehr  als  einmal  des 
Ritters  von  Gluck  und  seines  genialen  Reformationswerkes 
erinnern  müssen. 

Es  erübrigt  noch,  einige  Worte  über  die  Aufnahme 
der  neuen  Bestrebungen  Glucks  bei  seinen  Zeitgenossen 
zu  sagen.  Natürlich  wurden  die  Absichten  des  Meisters 
anfänglich  vom  allgemeinen  Publikum  gar  nicht  verstanden; 
wenigstens  so  weit  Wien  in  Betracht  kommt.  Den  „Orpheus'" 
nahm  man  noch  ruhig  hin.  Aber  über  die  Aufnahme  der 
„Alceste"  läßt  sich  der  treffliche  Sonnenfels  in  seinen 
berühmten  „Briefen  über  dieWienerSchaubühne"  folgender- 
maßen vernehmen:  „Unausstehlich,  mein  Freund,  unaus- 
stehlich! Wie?  Wäre  das  „Alceste"  in  der  Aufführung? 
Nein!  Aber  der  Haufen  der  Zuschauer!  Daher  ist  die 
Theatralunternehmung  in  Wien  das  undankbarste  Geschäft 
von  der  Welt.  Was  für  eine  Ermunterung  für  den  Dichter, 
den  Tonkünstler,  für  den  Schauspieler,  Leuten  ohne  Ohren, 
ohne  Geschmack,  ohne  Seele,  ohne  das  geringste  Gefühl 
des  Schönen  zu  schreiben,  zu  setzen,  zu  spielen?  Leuten, 
die  nur  die  grobe  Lust  zu  lachen,  nicht  die  feinere  Wohl- 
lust einer  niedlichen  (!)  Schwermütigkeit,  einer  sanften 
Träne  zu  empfinden  fähig  sind."  — 

Aus  dem  weiteren  Bericht,  den  Sonnenfels  über  das 
Verhalten  des  Publikums  gibt,  läßt  sich  erkennen,  daß  sich 
dasselbe  nach  der  Erstaufführung  von  Glucks  ,, Alceste" 
genau  so  benahm,  wie  hundert  Jahre  später  die  Enkel  und 
Urenkel  dieser  Herrschaften  nach  der  Erstaufführung  von 
„Tristan  und  Isolde"  in  Wien  oder  München. 

Sonnenfels  fährt  fort:  „Das  ist  erbaulich  —  hieß  es  — 
neun  Tage  ohne  Schauspiel  und  am  zehnten  ein  De  pro- 
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fundis!  Wie?  Ich  denke,  hier  ist's  auf  Tränen  abgesehen? 
Kann  sein,  daß  ich  welche  vergieße  —  aus  Langweile! 
Nein,  das  heißt,  sein  Geld  wegwerfen!  Eine  vortreffliche 
Ergötzung,  eine  Närrin,  die  für  ihren  Mann  stirbt!" 

Nachdem  Sonnenfels  so  die  Stimmung  im  Publikum 
charakterisiert  hat,  begrüßt  er  aber  das  Werk  mit  folgenden 
trefflichen  Worten:  „Ich  befinde  mich  im  Lande  der  Wunder- 
werke! Ein  ernsthaftes  Schauspiel  ohne  Kastraten,  eine 
Musik  ohne  Solfeggien  oder,  wie  ich  es  lieber  nennen 
möchte,  ohne  Gurgelei;  ein  welsches  Gedicht  ohne  Schwulst 
und  Flitterwitz  —  mit  diesem  dreifachen  Wunderwerke 
ist  die  Schaubühne  nächst  der  Burg  wieder  eröffnet 
worden." 

Doch  Sonnenfels  war  bloß  Schriftsteller  und  kein 
Musiker;  also  kein  „Fachmann"  auf  dem  Gebiete  der  Oper 
und  daher  fiel  sein  Urteil  bei  den  Zeitgenossen  wenig  ins 
Gewicht.  Nur  der  wackere  Johann  Adam  Hiller,  den  wir 
bald  selbst  als  einen  kleinen  dramatischen  Reformator 
kennen  lernen  werden,  ließ  sich  durch  das  musikalische 
Laientum  des  Wiener  Kritikers  nicht  beirren  und  ver- 
öffentlichte in  seinen  „Wöchentlichen  Nachrichten"  einen 
Brief  von  Sonnenfels,  in  dem  sich  folgendes  schönes  Wort 
über  Gluck  und  sein  geniales  Werk  findet:  ,,Die  Musik  in 
den  Händen  des  Mannes,  der  die  Tonkunst  nicht  bloß  in 
einer  studierten  Reihe  von  Akkorden  und  Auflösungen 
bestehen  läßt,  sondern  die  Akzente  der  Leidenschaften  und 
wenn  ich  mit  Genehmhaltung  der  musikalischen  Solone 
das  Wort  wagen  darf,  die  Akzente  der  Seele  aufzufinden 
und  dadurch  den  Gesang  ausdrucksvoll  und  redend  zu 
machen  weiß,  —  in  den  Händen  eines  Mannes,  der  mit 
dem  Geiste  des  Dichters  setzt   und  wo   dem  musi- 
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kaiischen  Handwerker  von  den  gemeinen  Regeln  Fesseln 
angelegt  sind,  diese  Fesseln  zerbricht  und  mit  der  Freiheit 
des  Genies  selbst  Regel  und  Muster  wird,  in  den  Händen 
eines  solchen  Mannes  muß  die  Musik  Wunderwerke  tun." 
Obzwar  die  Wiener  nach  und  nach  Glucks  Reform- 
werke wohl  auch  verstehen  und  würdigen  lernten,  ging 
es  ihnen  im  Auslande  doch  weit  besser.  Der  französische 
Dichter  du  Roullet  hatte  eine  gewisse  Aehnlichkeit  der 
neuen  Opern  Glucks  mit  jenen  Lullys  und  Rameaus  heraus- 
gefunden und  suchte  nun  den  Komponisten  zu  veranlassen, 
nach  Paris  zu  gehen.  Dort  würden  seinen  Bestrebungen, 
da  sie  eben  Berührungspunkte  mit  der  altfranzösischen 
Oper  aufwiesen,  jedenfalls  eine  günstige  Aufnahme  finden. 
Roullet  hatte  sich  nicht  getäuscht.  Zwar  war  die  Pariser 
Geisteswelt  sofort  in  zwei  Lager  geteilt,  in  die  Anhänger 
Glucks  und  in  jene  der  alten  französischen  Komponisten, 
aber  die  letzteren  gingen  ebenfalls  bald  in  das  Lager  des 
deutschen  Meisters  über,  als  man  vom  französischen  Hofe 
aus  den  italienischen  Maestro  Piccini  nach  Paris  berief. 
Ausschlaggebend  für  den  Uebertritt  der  hervorragensten 
Geistesmänner  in  Glucks  Lager  war  wohl  die  Bekehrung 
Rousseaus,  der  anfänglich  für  die  italienische  Oper  ge- 
schwärmt hatte,  nun  aber  für  die  Werke  des  Wiener  Meisters 
lebhaftes  Interesse  zeigte  und  sie  bald  ebenso  warm  be- 
grüßte wie  Sonnenfels.  In  dem  lange  und  mit  ungeheurer 
Heftigkeit  tobenden  Kampf  zwischen  Gluckisten  und  Picci- 
nisten,  der  in  endlosen  Journalartikeln  ausgefochten  wurde 
und  Gluck  selbst  mehr  als  einmal  die  Feder  in  die  Hand 
drückte,  schlössen  die  ersteren  glänzend  ab  und  Piccini 
mußte  sich  selbst  als  überwunden  erklären.  Später  erlebte 
er  —  wie  wir  wissen  durch  Napoleon  protegiert  —  in 
Paris  dennoch  manche  Triumphe. 
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Infolge  der  Umarbeitungen,  die  Gluck  mit  seinen 
Opern  ,,Alceste''  und  ,. Orpheus"  für  Paris  vornahm  (die 
aber  leider  nicht  immer  Verbesserungen  sind),  ferner  da- 
durch, daß  er  ,, Armida"  und  die  beiden  „Iphigenien'*  für 
Paris  schrieb,  hängt  seine  Persönlichkeit  mit  der  großen 
Oper  der  Franzosen  innig  zusammen.  Insbesondere  hat 
er  sich  hier  um  die  Ausgestaltung  und  feinere  Behandlung 
der  in  seinen  Opern  vorkommenden  Tänze  hoch  verdient 
gemacht  und  dadurch  den  Hauptvertretern  der  eigentlichen 
Pariser  großen  Oper  grundlegend  vorgearbeitet. 

Ich  schließe  meine  Betrachtung  über  Gluck  mit  der 
Aufzählung  seiner  Reformopern  und  füge  die  Daten  ihrer 
Erstaufführung  bei.  Sie  würden  es  verdienen  mit  goldenen 
Lettern  in  der  Geschichte  der  Oper  verzeichnet  zu  werden. 
„Orfeo  und  Eurydice'-. 

Erstaufführung  in  Wien  am  5   Oktober  1762. 

Erstaufführung  in  Paris  am  2.  August   1774. 
„Alceste". 

Erstaufführung  in  Wien  am  26   Dezember  1767. 

Erstaufführung  in  Paris  am  23.  April   1776. 
„Paris  und  Helena". 

Erstaufführung  in  Wien  am  3  November  1770. 
„Iphigenie  in  Aulis". 

Erstaufführung  in  Paris  am   19.  April   1774. 
„Armida". 

Erstaufführung  in  Paris  am  23.  September  1777. 
„Iphigenie  auf  Tauris". 

Erstaufführung  in  Paris  am  21.  September  1779. 
Nichts   charakterisiert   den   Meister   treffender    als   die 
Inschrift,  die  an  seiner  im  Pariser  Opernhause  aufgestellten 
Büste  angebracht  ist: 

„Die    Musen    stellte    er    über    die    Sirenen." 


II. 

Die  Opera  buffa. 

Das  französische  und  deutsche 

Singspiel. 

Wer  jemals  im  sonnigen  Italien  und  speziell  in  jenen 
wunderbaren  Gegenden  geweilt  hat,  die  den  Golf  von 
Neapel  umschließen,  wird  es  begreiflich  finden,  daß  nur 
aus  einem  so  sangesfreudigen,  lebhaften  und  humorvollen 
Volke,  wie  es  dieses  Land  aufweist,  jene  heitere  Gattung 
der  dramatischen  Musik  hervorgehen  konnte,  die  man  mit 
dem  Namen  Opera  buffa  bezeichnet. 

Ihre  Entstehung  und  Entwicklung  ist  schwierig  zu 
verfolgen.  Die  Anfänge  führen  auf  die  Volkssänger  und 
Stegreifkomödianten  zurück,  die  auf  offenen  Plätzen  und 
besonders  während  der  Märkte  ihr  Wesen  trieben  und 
auch  bei  den  hohen  Herren  als  Gaukler  und  Possenreißer 
wohlgelitten  waren. 

Tatsache  ist  es,  daß  das  komische  Element  früher 
zur  dramatischen  Darstellung  gelangte  als  das  ernste. 
Schon  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  gab  es  ausge- 
sprochene Komikertruppen,  die  alte  lateinische  Komödien, 
vornehmlich  jene  des  Plautus,  in  italienischen  Uebersetz- 
ungen  zur  Darstellung  brachten  und  gegen  das  Ende  des 
genannten  Jahrhunderts  gab  es  in  Siena  sogar  schon  eine 
„Akademie  der  Derben'-  (Rozzi),  die  an  bestimmten  Tagen 
Vorstellungen  veranstaltete.  Weil  sich  aber  die  Komödien, 
die  da  zur  Darstellung  gebracht  wurden,  allzusehr  an  jene 
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der  alten  Lateiner  anschlössen,  fehlte  ihnen  nicht  nur  die 
Originalität,  sondern  die  Fühlung  mit  dem  zeitgenössischen 
Leben.  Und  das  war  ein  bedenklicher  Mangel,  denn  die 
Hauptaufgabe  des  Scherzspieles  war  und  ist  die  Satire, 
die  Verspottung  der  Schwächen  und  Narrheiten  der  Zeit. 
Je  mehr  einer  Komödie  die  Fühlung  mit  der  Zeit  mangelt, 
desto  schwächer  ist  ihre  Wirkung.  Was  aber  konnten  die 
alten  lateinischen  Komödien  den  Italienern  des  15.  Jahr- 
hunderts an  Zeitsatire  bieten? 

Diesem  Uebelstande  halfen  die  sogenannten  Sujet- 
Komödien  ab.  Das  waren  freierfundene,  nicht  geschrie- 
bene Stücke.  Die  Darsteller  vereinbarten  vor  der  Auf- 
führung bloß  den  Grundgedanken  der  Handlung  und 
improvisierten  dann  Monologe  und  Dialoge  mit  einer 
Sicherheit  und  Grazie  und  durchwürzt  von  Spässen  und 
Witzen,  wie  das  alles  ein  Dichter  in  seiner  Schreibstube 
nicht  besser  hätte  erfinden  können. 

Die  Gestalten  dieser  Komödien  stellten  zugleich  Volks- 
typen aus  den  verschiedenen  Gegenden  Italiens  dar.  Der 
Harlekin^  der  verschmitzte  oder  dumme  Diener,  charak- 
terisierte den  Mann  aus  der  Gegend  von  Bergamo.  Pan- 
talone,  der  geizige  und  verliebte,  am  Schluß  sich  aber 
stets  betrogen  sehende  Alte,  wies  auf  den  Venezianer  hin. 
Der  eingebildete  Doktor  Graziano  verspottete  den  Gelehrten- 
stolz der  Bolognesen.  Er  wußte  und  verstand  alles  I  Er 
war  Grammatiker,  Advokat,  Mediziner,  Philosoph  in  einer 
Person,  zuletzt  aber,  trotz  all  seiner  Wissenschaft,  der 
Blamierte.  Zuweilen  gesellte  sich  zu  diesen  Typen  auch 
noch  ein  Stotterer,  der  den  Neapolitaner  oder  Sizilianer 
darstellen  sollte.  Alle  diese  Typen  sprachen  den  Dialekt 
ihres  Landstriches,  so  daß  in  den  Sujet-Komödien  wohl 
ein  rechter  Kauderwelsch  zu  hören  gewesen  sein  muß. 
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Schon  frühzeitig  erscheinen  diese  Spiele  mit  kleinen 
Musikeinlagen  durchsetzt.  Bereits  1492  wurde  zu  Neapel 
die  „Posse  des  Sannazaro"  aufgeführt,  in  welcher  die 
weibliche  Hauptrolle  Letizia  von  drei  Gespielinnen  begleitet 
auftrat.  Alle  Mädchen  spielten  Instrumente.  Letizia  strich 
die  Viola,  zwei  ihrer  Freundinnen  bliesen  Cornamusa 
(altitalienische  Schalmei)  und  Flöte  und  die  dritte  hand- 
habte das  Rebec  (altes  Saiteninstrument).  In  einem 
Schwank  eines  gewissen  Damiano,  der  1519  in  Siena  zur 
Aufführung  gelangte,  sang  eine  Person  unter  der  Be- 
gleitung einer  Lyra  etliche  Kanzonetten,  denen  dann  ein 
Chor  im  Madrigalstil  folgte.  Den  Inhalt  dieses  Schwankes 
scheint  eine  Parodie  der  Orpheussage  gebildet  zu  haben.*) 

Gegen  das  Ende  des  16.  Jahrhundert  wurde  es  Sitte, 
die  munteren  Szenen  und  Spiele  nicht  mehr  selbständig 
aufzuführen,  sondern  in  die  Zwischenakte  ernster  Stücke 
einzuschieben  und  als  die  Opera  seria  entstand,  bürgerten 
sie  sich  auch  in  diese  ein.  Hier  nannte  man  nun  diese 
heiteren  Zwischenspiele  Intermedien  oder  Intermezzi 
und  von  nun  an  geschieht  es  nicht  selten,  daß  sie  die 
Form  von  Parodien  annehmen.  Die  ernsten  Gestalten  der 
Opera  seria  wurden  in  den  Intermedien  ins  Lächerliche 
gezogen  und  verballhornt;  neben  dem  tragischen  Werke 
lief  also  gleichzeitig  dessen  Parodie  1 


*)  Die  älteste  Komödie  mit  Musik  dürfte  wohl  das  1285  zu 
Neapel  am  Hofe  Karl  II.  von  Anjou  aufgeführte  Hirtenspiel  sein, 
das  von  Adamo  de  la  Haie  (oder  de  la  Halle)  herrührte  und  den 
Titel  „Le  Jeu  de  Robin  et  de  Marion"  führte.  Der  geniale  Dichter 
Adamo  de  la  Haie  hatte  es  aus  seiner  Heimat  (Frankreich)  nach 
Neapel  gebracht.  Das  Spiel  gehörte  also  der  proven^alischen 
Kunst  an. 
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Es  ist  wohl  selbstverständlich,  daß  sich  alsbald  grollende 
Stimmen  gegen  diese  Verunstaltung  der  Oper  erhoben, 
deren  ernste  Stimmung  durch  die  Spässe  der  Zwischen- 
akte immer  wieder  aufgehoben  wurde.  Der  Gedanke  einer 
völligen  Trennung  der  Intermedien  von  der  Oper  war 
daher  naheliegend.  Zunächst  führte  man  da  und  dort  die 
heiteren  Spiele  nicht  mehr  im  Zwischenakt  auf,  sondern 
nach  Schluß  der  Oper,  bald  aber  wurden  sie  aus  den  für 
ernste  Darstellungen  bestimmten  Theatern  ganz  verbannt 
und  in  die  Volkstheater  der  Vorstädte  verwiesen.  In 
musikalischer  Hinsicht  hatten  sie  aber  von  der  Opera 
seria,  mit  der  sie  bisher  so  eng  verschwistert  gewesen 
v/aren,  manches  profitiert,  bildeten  jedoch  selbst  jetzt  ganz 
neue,  von  der  ernsten  Oper  abweichende  Gestalten  und 
Formen  aus. 

Anfangs  wurde  die  sogenannte  Opera  buffa  wohl  als 
Stiefkind  behandelt.  Nur  zur  Karnevalszeit  oder  im  Sommer 
wurde  sie  zugelassen.  Die  in  ihr  auftretenden  Sänger 
mußten  keine  Virtuosen  sein,  sondern  weit  eher  ausge- 
zeichnete Mimiker.  Auf  komisches  Gebärdenspiel  und 
karikierte  Vortragsweise  wurde  das  Hauptgewicht  gelegt. 
Dabei  trat  auch  eine  Verschiebung  der  einzelnen  Charaktere 
in  stimmlicher  Hinsicht  ein.  Hatte  in  der  Opera  seria 
der  primo  Tenore  eine  Hauptrolle  inne,  so  wies  man  nun 
in  der  Opera  buffa  eine  solche  dem  Basse  zu,  da  man 
alsbald  richtig  erkannte,  daß  die  tiefe  Stimme  zu  komischen 
Effekten  besser  geeignet  sei  als  die  hohe.  Der  Baß  buffo 
wurde  eine  ständige  Figur.  Seine  Haupteigenschaften 
waren:  eine  oft  ans  Unglaubliche  streifende  Zungenge- 
läufigkeit, Entwicklung  eines  komischen  Pathos  bei  ge- 
wissen Stellen  in  den  tiefsten  oder  höchsten  Baßlagen, 
ein  lebhaftes  und  viel  sagendes  Mienenspiel. 
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Neben  dem  Baß  buifo  bildeten  einige  typische  Ge- 
stalten das  Ensemble  der  Opera  buffa.  So  z.  B.  die 
komische  Alte,  das  naive  Kind  vom  Lande,  der  harmlose 
Naturbursche,  der  mit  seinem  Herrn  auf  vertrauten  Fuße 
lebenden  Diener,  die  schnippische  und  kokette  Zofe  (das 
Urbild  der  in  unseren  heutigen  Operetten  oft  so  zug- 
kräftigen Soubrette!),  der  betrunkene  Soldat,  der  schüchterne 
Liebhaber  u.  s.  w. 

Ein  Hauptmerkmal  der  Opera  buffa  war  es,  diese 
Personen  in  karikierter  Weise  darzustellen  und  übertrieben 
mußte  wenigstens  stellenweise  auch  der  musikalische  Aus- 
druck gehalten  werden.*)  Die  Hauptwirkung  der  Musik 
beruhte  in  diesen  komischen  Werken  eben  auf  der  witzigen 
Illustrierung  burlesker  Szenen.  Daß  im  Mittelpunkt  des 
Interesses  der  Handlung  gewöhnlich  der  komische  Baß 
stand,  wurde  schon  angedeutet.  Er  drängte  den  Tenor 
mehr  in  den  Hintergrund.  Einen  musikalischen  Vorzug 
gegenüber  der  Opera  seria  errang  aber  die  Opera  buffa 
dadurch,  daß  in  ihr  die  Rollen  der  Liebhaber  mit  wirklichen 
Tenören  besetzt  wurden,  daß  sie  also  mit  dem  widerlichen 
und    unnatürlichen    Kastratenwesen    gründlich    aufräumte. 

Wie  wir  bereits  wissen,  gab  es  in  der  ernsten  Oper 
so  gut  wie  gar  keine  Ensembles  und  höchstens  am  Schlüsse 
einen  die  Hauptpersonen  vereinigenden  Rundgesang.  Auch 
diesem  Uebelstande  bereitete  die  komische  Oper  im  Laufe 
ihrer  Entwicklung  ein  Ende.  Terzette,  Quartette,  Quin- 
tette etc.  wurden  eingeführt  und  bald  bildete  sich  auch  das 
kunstvoll   gegliederte,   weit   ausgesponnene  Finale  heraus. 


*)  Eines  der  beliebtesten  Hilfsmittel  zur  Erzielung  eines  komi- 
schen Ausdruckes  wurde  alsbald  das  .,Falsetieren"  der  Männer. 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  5 
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mit  dem  wir  noch  bei  Betrachtung  der  Opern  der  Mozart- 
schen  Epoche  nähere  Bekanntschaft  machen  werden. 

Nachdem  wir  nun  in  kurzen  Zügen  die  Entstehung 
und  weitere  Gestaltung  der  Opera  buffa  verfolgt  haben, 
wollen  wir  den  wichtigsten  Werken  dieser  Gattung  unser 
Augenmerk  schenken.  Dabei  müssen  wir  zunächst  wieder 
auf  das  Intermezzo  zurückgreifen. 

Die  ältesten  Intermezzi  waren  keineswegs  wie  die  ersten 
Opern  im  Stile  rappresentativo  der  Florentiner  komponiert, 
sondern  bestanden  aus  einer  Reihe  von  Madrigalen,  die 
hie  und  da  von  Instrumentalvorträgen  unterbrochen  wurden, 
hatten  also  eher  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  der  gleich- 
zeitig mit  der  florentinischen  Oper  entstandenen  „Harmo- 
nischen   Komödie"    „L'Anfiparnasso"    des    Orazio   Vecchi. 

Die  ersten  komischen  Werke  im  wirklichen  Opern- 
d.  h.  also  Arienstil,  schuf  erst  Niccolo  Logroscino 
(geb.  1700  zu  Neapel,  gest.  1763  daselbst),  in  seinen  paro- 
dierenden Dialektstücken  („II  governatore",  „II  vecchio 
marito",  „Der  Gouverneur",  „Der  alte  Ehemann"),  in  denen 
auch  zum  ersten  Male  ausgeführte  Ensembles  die  Akte 
beschließen.  Auf  diese  Art  enthalten  also  bereits  die  ersten 
komischen  Opern  der  Italiener  wenigstens  im  Keime  das 
für  diese  Kunstgattung  so  wichtige  Finale. 

Eines  der  feinsten  Intermezzi,  das  sogar  bis  heute  auf 
manchen  Opernbühnen  immer  wieder  auftaucht,  verdanken 
wir  Giovanni  Battista  Pergolese.  Er  war  einer  der 
bedeutendsten  und  genialsten  Komponisten  der  neapoli- 
tanischen Schule  und  hat  im  Verlaufe  seines  nur  26  Jahre 
währenden  Lebens  (geb.  1710  zu  Neapel,  gestorben  1736 
in  Puzzuoli)  eine  ganz  erstaunliche  Reihe  zum  Teil  sehr 
wertvoller  Werke  geschrieben.    Besonders  auf  dem  Gebiete 
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der  Kirchenmusik  betätigte  er  sich  in  hervorragender  Weise, 
wovon  sein  herrliches  „Stabat  mater"  ein  glänzendes 
Zeugnis  gibt,  das  in  vielfachen  Neudrucken  vorliegt.  Sein 
berühmtestes  Werk  ,ist  jedoch  das  zweiaktige  Intermezzo 
„La  Serva  Padrona"  („Die  Magd  als  Herrin")  und 
dieses  wollen  wir  uns  etwas  näher  ansehen,  da  es  nicht 
nur  den  Typus  eines  Intermezzos  darstellt,  sondern  gleich- 
zeitig auch  Grundlegendes  für  die  komische  Oper  bietet. 
Es  beschäftigt  nur  drei  Personen,  von  denen  überdies 
die  eine  weder  zu  sprechen  noch  zu  singen  hat.  Selbst- 
verständlich muß  wohl  bei  diesem  geringen  Aufwand  von 
Figuren  auch  die  Handlung  die  denkbar  einfachste  sein. 
Doktor  Pandolfo  (ich  gebrauche  die  Namen  nach  der  Be- 
arbeitung Richard  Kleinmichels)  wird  von  seiner  zänkischen 
und  rechthaberischen,  dabei  aber  jungen  und  hübschen 
Magd  Zerbine  bis  aufs  Blut  gequält.  Siebeschwertsich 
über  jegliche  Arbeit  und  sucht  ihrem  Herrn  begreiflich 
zu  machen,  daß  nur  das  Weib  im  Hause  zu  befehlen  habe, 
was  natürlich  eine  zarte  Anspielung  dahingehend  sein  soll, 
daß  sie  der  Herr  Doktor  doch  endlich  heiraten  möge. 
Pandolfo  eröffnet  ihr,  daß  er  ihr  die  Arbeit  „durch  Teilung 
erleichtern"  wolle,  indem  er  freien  werde.  Zerbine  legt 
diesen  Entschluß  zu  ihren  Gunsten  aus: 

„Ich  verstehe,  ich  verstehe! 

Ja,  Ihr  Herz  wünscht  mich  zur  Ehe!" 

Ein  Duett,  in  dem  die  Magd  ihren  Herrn  durch  allerlei 
Koketterien  zu  fesseln  sucht,  Pandolfo  aber  doch  noch 
standhaft  bleibt,  beschließt  den  ersten  Akt. 

Im  zweiten  greift  Zerbine  zu  einer  List.  Sie  jammert 
dem  Doktor   vor,    daß   sie    als  armes  Mädel  nun   trachten 
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müsse,  unter  die  Haube  zu  kommen.  Sie  könne  nicht 
lange  wählen  und  habe  daher  einem  kroatischen  Haupt- 
mann ihre  Hand  zugesichert.  Dieser  erscheint  persönlich. 
Zerbinens  Absicht  wird  erreicht.  Der  gute  Doktor  zeigt 
bereits  Anzeichen  von  Eifersucht  und  als  sich  die  Magd 
nun  sanft  und  fromm  stellt  und  in  herzbeweglichen  Worten 
von  ihrem  Herrn  Abschied  nimmt,  da  ist's  um  ihn  ge- 
schehen. Mit  Vergnügen  bemerkt  die  Schelmin  die 
Rührung  ihres  Herrn.  Sie  nimmt  Pandolfo  beiseite  und 
eröffnet  ihm,  daß  der  Hauptmann  wohl  noch  gegen  Empfang 
einer  Abstandssumme  auf  ihre  Hand  verzichten  würde. 
Der  Doktor  tut  einen  förmlichen  Schwur,  diese  Summe 
zu  beschaffen  —  worauf  sich  der  Hauptmann  als  Pandolfos 
Diener  Scapin  entpuppt.  Zerbine  erklärt  die  ganze  Ge- 
schichte als  einen  Rachestreich  dafür,  daß  der  Doktor 
seinerzeit  ihre  Hand  ausgeschlagen  habe,  worauf  Pandolfo 
erwidert: 

„Als  Rache  war  der  Streich  nicht  allzu  fein! 

Ich  könnte  meines  Worts  entbunden  sein! 

Doch  schon  zu  sehr  verriet  ich  meine  Schwäche! 

Es  bleibt  dabei!    Wir  sind  ein  Paar!    Schlag' ein!" 

Ein  Duett  beschließt  auch  den  zweiten  Akt. 

Wir  haben  hier  bereits  zwei  Haupttypen  der  komischen 
Oper  vor  uns:  den  zerstreuten  Doktor,  der  hier  gleich- 
zeitig auch  als  der  schließlich  doch  geprellte  und  von 
einem  Weibe  um  den  Finger  gev/ickelte  Hagestolz  er- 
scheint und  die  schnippige  Zofe,  deren  ganzes  Sinnen 
und  Trachten  auf  eine  Heirat  mit  ihrem  Dienstherrn  ge- 
richtet ist.  Als  Nebenperson  erscheint  der  dumme  Diener, 
der  hier  eine  stumme  Person  ist  und  sich  zu  allerlei 
Streichen   gebrauchen   läßt.     Neben   diesen   typischen  Ge- 
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stalten  tritt  uns  aber  gleichzeitig  auch  ein  beliebtes,  aber 
abgeschmacktes  Mittel  der  späteren  Opera  buffa  bereits 
hier  entgegen:  die  Verkleidung.  Wie  wir  noch  öfters  zu 
beobachten  Gelegenheit  haben  werden,  wurde  dieses  auf 
die  Lachmuskeln  der  Zuschauer  spekulierende  Hilfsmittel 
in  der  plattesten  und  unglaublichsten  Weise  verwertet  und 
von  den  Komponisten  leider  ohne  den  geringsten  Protest 
hingenommen.  In  unserem  Intermezzo  erscheint  die  Ver- 
kleidung übrigens  noch  halbwegs  annehmbar,  denn  Zerbine 
macht  ihrem  Herrn  weiß,  daß  der  Hauptmann  ein  Kroate 
sei  und  keine  andere  Sprache  verstehe  als  die  seiner 
Heimat.  Der  verkleidete  Diener  Scapin  braucht  also  in 
Gegenwart  des  Doktors  kein  Wort  zu  reden.  Der  Doktor 
könnte  freilich  immerhin  einigen  Verdacht  schöpfen,  da 
Zerbine  zwar  vorgibt,  kroatisch  zu  verstehen,  mit  dem 
„Hauptmann"  aber  in  dieser  Sprache  nicht  ein  Wort 
wechselt.  Noch  verdächtiger  wird  die  Geschichte,  als 
Pandolfo  während  der  Anwesenheit  des  „Kroaten"  plötzlich 
nach  seinem  Diener  Scapin  ruft.  Freilich  fährt  ihm  da  die 
Magd  gleich  über  den  Mund:  „Scapin?  Der  sitzt  weiß 
Gott  in  welchem  Keller!"  Diese  Antwort  ist  übrigens  für 
die  Lage  der  Hauswirtschaft  des  Doktors  sehr  bezeichnend. 
Die  Magd  weiß  besser  Bescheid  über  den  jeweiligen 
Aufenthalt  des  Dieners,  als  der  Herr  selbst! 

Bei  Betrachtung  der  Libretti  der  meisten  komischen 
Opern  werden  wir's  uns  übrigens  abgewöhnen  müssen, 
die  Logik  der  Handlung  und  Psychologie  der  Personen 
genauer  unter  die  Lupe  nehmen  zu  wollen.  Die  Text- 
verfasser (von  Dichtern  ist  hier  kaum  zu  reden !)  sahen 
ihre  Hauptaufgabe  darin,  durch  drollige  Gestalten  und 
deren   oft   geradezu  närrisches  Benehmen   für  eine   ange- 
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nehme  Unterhaltung  des  Pubhkums  zu  sorgen.  Eine  „tiefere 
Bedeutung"  hatten  die  meisten  dieser  Libretti  nicht,  es 
wäre  denn,  daß  man  die  Verspottung  der  Eigenheiten 
gewisser  Berufsl<iassen  als  solche  gelten  läßt. 

Die  Musik  zur  „Serva  Padrona"  zeichnet  sich  durch 
sprühende  Munterkeit  aus.  Vor  allem  weisen  die  Arien 
Pandolfos  bereits  den  echten  Buffocharakter  auf.  Da 
plaudert  der  gelehrte  Herr  einmal  in  geschwätzigen  Achteln, 
dann  hält  er  wieder  bei  reflektierenden  Stellen  auf  ganzen 
oder  halben  Noten.  Die  Partie  bietet  gesanglich  keine 
Schwierigkeiten,  erfordert  aber  den  Umfang  von  zwei 
vollen  Oktaven :  vom  großen,  bis  zum  eingestrichenen  Es. 
Bemerkenswert  ist  die  Es-dur-Arie  (Nr.  9),  welche  die 
„gemischten  Gefühle",  die  den  Mann  beim  Nachdenken 
über  das  heikle  Thema:  „Soll  ich  heiraten  oder  nicht?" 
beschleichen,  äußerst  humorvoll  zum  Ausdrucke  bringt. 
Man  beachte  nur,  mit  welcher  Wichtigkeit  und  welch  echt 
komischem  Pathos  der  reflektierende  Heiratskandidat  stets 
die  Worte  betont:  „Pandolfo,  sei  gescheit!"  Sie  erscheinen 
jedesmal  in  der  tiefsten  Baßlage.  — 

Die  Arien  Zerbinens  verdeutlichen  im  ersten  Akte 
deren  keifendes  Wesen  mit  drastischer  Klarheit,  vornehm- 
lich durch  sprunghafte  Führung  der  Singstimme,  doch 
stehen  sie  an  Humor  weit  hinter  der  Arie  (Nr.  8)  zurück, 
in  welcher  die  schlaue  Zofe  einerseits  rührenden  Abschied 
von  ihrem  Herrn  nimmt,  gleichzeitig  aber  hinterrücks  „den 
Gimpel"  tüchtig  auslacht.  Das  Tempo  wechselt  hier  mehr- 
mals zwischen  Larghetto  ^/^  und  Allegro  ^4  Takt.  Schon 
dadurch  sind  die  beiden  Grundstimmungen  dieser  Arie 
famos  auseinandergehalten.  Daß  wir  aber  die  Gefühle, 
die   im   langsamen  Satze  zum  Ausdrucke  kommen,    nicht 
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ZU  ernst  nehmen  mögen,  dafür  sorgt  schon  die  Begleitung, 
mit  ihren  abgezwickten   und  tändelnden  Violinfiguren.  — 

Aber  auch  die  beiden  Duette  verdienen  lobend  hervor- 
gehoben zu  werden,  im  ersten  findet  sich  wieder  eine 
reflektierende  Stelle  Pandolfos  („Ja,  mein'  Seel,  ihr  Wuchs 
ist  niedlich'O  in  der  tiefsten  Baßlage  durch  langsame  Noten 
ausgedrückt,  während  sich  im  zweiten  Duett  das  Herz- 
klopfen, von  dem  die  beiden  Liebenden  singen,  tonmale- 
risch angedeutet  findet  und  zwar  durch  eine  leicht  hämmernde 
Figur  der  Geigen,  die  aber  in  sehr  fein  charakterisierender 
Weise  nach  Pandolfos  Gesang  auf  der  G-,  nach  jenem 
Zerbinens  auf  der  E-Saite  erscheint. 

Wie  man  sieht,  habe  ich  gewiß  nicht  zu  viel  gesagt, 
wenn  ich  vorhin  die  Meinung  aussprach,  daß  Pergoleses 
„Serva  Padrona"  gleichsam  den  Grundstein  der  komischen 
Oper  bildet,  deren  wichtigste  Elemente  wir  in  diesem 
Werkchen  bereits  angedeutet  finden. 

Nachdem  durch  Logroscino  und  Pergolese  die  Opera 
buffa  geschaffen  war,  bemächtigten  sich  bald  auch  andere 
Komponisten  des  neuen  Genres  und  zunächst  wurde  es 
in  Italien  üblich,  neben  der  ernsten  auch  die  heitere  Oper 
zu  pflegen.  Fast  all  die  Komponisten,  deren  Namen  wir 
bei  Besprechung  der  Opera  seria  verzeichnet  haben  (also 
ein  jomelli,  Guglielmi,  Piccini,  Sacchini  etc.),  verschmähten 
es  nicht,  ihre  Kräfte  auch  in  den  Dienst  der  Muse  des 
Frohsinns  zu  stellen.  Und  sie  alle  ernteten  auch  auf  diesem 
Gebiete  reichlich  Lorbeeren.  Das  wurde  ihnen  freilich 
nicht  allzu  schwer  gemacht;  denn  was  wäre  der  Natur  des 
Italieners  angemessener  als  die  Opera  buffa,  mit  ihrer 
prickelnden  Handlung,  ihren  geschwätzigen  alten  und 
lebhaften  jungen  Weiblein,  ihren  polternden  Männern  und 
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verliebten  Jünglingen?  Um  die  Ausgestaltung  der  Form 
der  italienischen  komischen  Oper  haben  sich  die  genannten 
Meister  schöne  Verdienste  erworben,  besonders  Piccini 
bezüglich  der  Erweiterung  der  Ensemble-  und  Finalsätze, 
und  in  einem  späteren  Kapitel  werden  wir  die  Opera  buffa 
auch  in  ihrer  hochentwickelten  Form  näher  kennen  lernen. 

Nur  kurze  Zeit  blieb  die  heitere  Oper  auf  Italien  be- 
schränkt, dann  folgte  sie  der  Opera  seria  auf  ihrem  Sieges- 
zuge durch  Europa,  und  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts 
hatte  Italien  die  musikalische  Vorherrschaft  errungen. 

Aber  in  Frankreich  und  Deutschland  sollte  sich  die 
italienische  Oper  doch  nicht  allzulange  der  Alleinherrschaft 
erfreuen.  Zur  Ehre  beider  Nationen  muß  es  gesagt  werden, 
daß  sich  jenseits  und  diesseits  des  Rheins  bereits  gegen 
das  Ende  des  18.  Jahrhunderts  eine  selbständige  nationale 
Opernkunst  herauszukristallisieren  begann,  die  der  Indivi- 
dualität des  Volkscharakters  in  beiden  Reichen  gerecht  zu 
werden  versuchte.  Jenseits  des  Rheins  entwickelte  sich 
das  Singspiel,  das  sich  später  zur  französischen  komischen 
Oper  ausgestaltete  und  auch  auf  die  große  Oper  nicht  ohne 
Einfluß  blieb,  diesseits  des  Rheins  aber  erblühte,  nachdem 
es  schon  —  wie  wir  sehen  werden  —  vor  der  Opera  buffa 
der  Italiener  bestanden  hatte,  das  d  eutsche  Si  ngspiel, 
jene  herrliche  Knospe,  die  sich  endlich  zu  einer  roman- 
tischen Wunderblume  voll  Pracht  und  Duft  entfalten  sollte, 
genannt:  das  deutsche  Musikdrama, 

Begeben  wir  uns  zunächst  nach  Paris. 

Wie  wir  wissen,  waren  beim  Auftreten  Rameaus  (um 
1730)  die  musikalischen  Kreise  der  Seinestadt  in  zwei 
Lager  geteilt.  Die  einen  hielten  streng  an  der  Oper  Lullys 
fest,    indessen    die    anderen    zu    dem    jüngeren    Meister 
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schworen,  dessen  dramatische  Werke  aber  —  wie  bereits 
früher  angedeutet  wurde  —  durchaus  keinen  vollständigen 
Bruch  mit  jenen  seines  Vorgängers  bedeuteten.  Man  einigte 
sich  jedoch  mit  der  Zeit  und  erkannte  die  Verdienste 
beider  Komponisten  an.  Und  die  Anhänger  der  fran- 
zösischen Nationaloper  taten  sehr  recht,  diesen  Kompromiß 
zu  schließen,  denn  nun  erschienen  die  Italiener  auf  dem 
Plane  und  brachten  den  Franzosen  die  Opera  buffa,  welche 
sowohl  gegenüber  den  Werken  Lullys  als  auch  Rameaus 
eine  andere  Welt  bedeutete. 

Im  August  1752  kam  eine  italienische  Operntruppe 
unter  der  Direktion  eines  gewissen  Bambini  nach  Paris 
und  erhielt  die  Erlaubnis,  im  Saale  der  großen  Oper 
komische  Opern  (Intermezzi)  aufzuführen.  Man  nannte 
daher  die  Unternehmer  „Les  Bouffons''.  Den  Anfang 
machte  Pergoleses  „Serva  Padrona",  die  zunächst  wenig, 
bald  aber  enthusiastischen  Beifall  fand. 

Sofort  bildeten  sich  wieder  zwei  musikalische  Parteien 
in  Paris,  die  Anhänger  der  Italiener,  Buffonisten  genannt, 
und  die  Verteidiger  der  französischen  Nationaloper,  die 
Antibuf  f  on  isten.  Auf  Seiten  der  Italiener  standen  sehr 
bedeutende  Männer,  so  beispielsweise  der  aus  Mozarts 
Lebensgeschichte  bekannte  Baron  Grimm,  der  erst  1749 
nach  Paris  gekommen  war  und  bereits  in  Deutschland  die 
italienische  Oper  kennen  gelernt  hatte;  ferner  Diderot, 
der  berühmte  Enzyklopädist,  der  zu  Folge  eines  literarischen 
Angriffes,  den  Rameau  gegen  die  Enzyklopädisten  gerichtet 
hatte,  diesem  Tonkünstler  feindlich  gesinnt  war,  besonders 
aber  Jean  Jaques  Rousseau,  der  große  Aufklärungs- 
schriftsteiler. Rousseau  hatte  schon  während  seines  Auf- 
enthaltes   in    Italien    Bekanntschaft    mit    der    Opera    buffa 
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gemacht  und  viel  Freude  an  ihr  gefunden.  Jetzt  ging  er 
sogar  selbst  unter  die  Komponisten  und  schrieb  das  harm- 
lose Schäferspiel  ,,Le  devin  du  village"  (Der  Dorfwahr- 
sager), das  am  18.  und  24.  Oktober  1752  zu  Fontainebleau 
vor  dem  König  aufgeführt,  am  1.  März  1753  aber  sogar 
an  der  „Academie  royale  de  musique"  zur  Darstellung 
gebracht  wurde  und  trotz  seiner  ungeheuren  Einfachheit 
ganz  Paris  begeisterte.  Ein  Lied  aus  diesem  Schäferspiel, 
„J'ai  perdu  mon  serviteur",  trällerte  alles,  vom  Könige 
angefangen,  der  es  „mit  der  schlechtesten  Stimme  seines 
ganzen  Königreiches  jeden  Tag  sang",  bis  zum  Manne 
aus  dem  Volk  herab. 

Die  Italiener  hielten  sich  aber  trotz  aller  Fürsprecher 
nicht  allzulange  in  Paris.  Im  März  des  Jahres  1754  räumten 
sie  das  Feld,  doch  der  von  ihnen  gegebene  Impuls  wirkte 
nach.  Es  bildete  sich  eine  ganz  neue  Schule  von  Kom- 
ponisten, welche  die  Vorzüge  der  italienischen  Musik  und 
besonders  die  Behandlung  der  Singstimme,  der  Melodie, 
dem  nationalen  Geschmacke  der  Franzosen  anzupassen 
suchten.  Zu  den  Komponisten  gesellte  sich  noch  eine 
Reihe  von  Dichtern  wie  Favart,  Marmontel,  Sedaine, 
die  nun  ihr  Augenmerk  der  Librettodichtung  zuwandten 
und  denen  es  auch  —  wenigstens  zuweilen  —  gelang, 
die  allzugroßen  Plattheiten  der  italienischen  Operntexte 
in  ihren  Werken  durch  feinere  Züge  zu  ersetzen. 

Die  Musikgeschichte  unterscheidet  in  der  komischen 
oder  eigentlich  komisch-romantischen  Oper  der  Franzosen 
drei  Entwicklungsstufen.  Für  meine  Zwecke  dürfte  es 
indessen  genügen,  wenn  ich  bloß  eine  Scheidung  zwischen 
der  älteren  und  neueren  französischen  komischen  Oper 
vornehme  und  den  Leser  in  diesem  Kapitel  zunächst  mit 
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einigen  Hauptvertretern  der  ersteren  und  ihren  berühmtesten 
Werken  bekannt  mache.  In  einem  späteren  Abschnitte 
sollen  dann  den  wichtigsten  neueren  komischen  Opern 
der  Franzosen  und  ihren  Komponisten  einige  betrachtende 
Worte  gewidmet  werden.  Diese  Einteilung  wird  vielleicht 
manchem  etwas  oberflächlich  erscheinen,  allein  man  mag 
bedenken,  daß  dieses  Buch  nicht  für  Schul-  und  Studien- 
zwecke bestimmt  ist,  sondern  lediglich  die  Absicht  ver- 
folgt, dem  Leser  die  Bekanntschaft  der  in  kultureller  oder 
rein  ästhetischer  Beziehung  wichtigsten  Opernwerke  und 
deren  Schöpfer  zu  vermitteln. 

In  Frankreich  gab  es  keine  so  strenge  Scheidung 
zwischen  ernster  und  heiterer  Oper,  wie  das  in  Italien 
zwischen  Opera  seria  und  buffa  der  Fall  war.  Die  Enzy- 
klopädisten hatten  auch  der  dramatischen  Poesie  die 
Aufgabe  zuerkannt,  naturwahr  zu  sein,  d.  h.  den  Menschen 
mit  all  seinen  Leidenschaften  und  Schwächen  zu  schildern. 
Die  oben  genannten  Dichter  waren  jetzt  bemüht,  diese 
Grundsätze  auch  bei  der  Gestaltung  ihrer  Opernlibretti  zu 
wahren,  um  auch  der  heiteren  Oper  wirkliches  dramatisches 
Interesse  zu  verleihen.  Dadurch  wurde  naturgemäß  das 
komische  Element  nicht  zur  alleinigen  Triebfeder  der 
Handlung,  sondern  zu  ihm  gesellte  sich  noch  das  Rührende, 
das  Sentimentale.  In  diesen  Operntexten  entstand  also 
eine  Mischung  von  Ernst  und  Scherz,  die  aber  bei  maß- 
voller Behandlung  seitens  des  Komponisten  durchaus  nicht 
den  Eindruck  des  Stilgemisches  machte,  sondern  lediglich 
eine  dem  Publikum  nicht  unliebsame  Abwechslung  in  der 
Auslösung  von  Stimmungen  und  im  Erwecken  verschieden- 
artiger Gefühle  bot.  Der  charakteristische  Unterschied 
zwischen    ernster    und    heiterer,    oder    wie    wir    vielleicht 
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besser  sagen  sollten,  zwischen  großer  und  kleiner  Oper, 
lag  aber  darin,  daß  in  der  ersteren  alles  gesungen  wurde, 
d.  h.  auch  die  Dialoge  in  der  Form  von  Rezitativen  kom- 
poniert erschienen,  wogegen  die  kleine  Oper  das  Instru- 
mentalrezitativ höchstens  als  Einleitung  zu  den  Hauptarien 
kannte,  die  Dialoge  aber  in  diesen  Werken  gesprochen 
wurden.  Daraus  ergab  sich  die  Gelegenheit  einer  freieren 
Konversation,  die  ja  sozusagen  ein  Lebenselement  der 
Franzosen  bildet. 

Wir  haben  bereits  die  Wahrnehmung  gemacht,  daß 
Frankreich  die  Begründung  seiner  ersten  Nationaloper 
einem  Italiener  verdankt.  Auch  jener  Komponist,  den 
man  als  Schöpfer  des  französischen  Singspiels  betrachtet, 
stammte  aus  Italien.  Ist  diese  Tatsache  schon  seltsam 
genug,  so  gewinnt  sie  noch  an  Interesse,  wenn  man  be- 
denkt, daß  Lully,  der  Begründer  des  französischen  Ton- 
dramas, aus  derselben  Stadt  stammte,  in  der  die  Oper 
überhaupt  geschaffen  wurde,  aus  Florenz,  wogegen 
Duni,  der  Begründer  des  französischen  Singspiels,  in 
jenem  Landstriche  das  Licht  der  Welt  erblickt  hatte,  dem 
auch  Logroscino  und  Pergolese,  die  Schöpfer  der  komi- 
schen Oper,  entsprossen  waren. 

Egidio  Romoaldo  Duni  war  1709  zu  Matera  bei 
Neapel  geboren.  Als  Schüler  Durantes  schloß  er  sich  der 
neapolitanischen  Schule  an  und  entwickelte  alsbald  eine 
fruchtbare  Tätigkeit  auf  dem  Gebiete  der  Oper.  Für  Neapel, 
Rom,  Venedig  und  London  schrieb  er  erfolgreiche  Werke 
und  erhielt  endlich  am  Hofe  von  Parma  eine  Anstellung. 
Da  an  diesem  Hofe  vollkommen  französische  Sitten 
herrschten,  mußte  sich  auch  Duni  diesen  anbequemen. 
Er  schrieb  etliche  Singspiele   auf   französischen  Text,   die 
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einen  derartigen  Beifall  fanden,  daß  er  sich  veranlaßt  sah, 
im  Jahre  1757  nach  Paris  zu  gehen,  um  seine  neuen 
Werke  dort  zur  Aufführung  zu  bringen.  Dreizehn  Jahre 
hindurch  komponierte  er  unter  stets  steigendem  Beifall 
ein  Singspiel  nach  dem  anderen  und  starb,  gefeiert  als  ob 
er  ein  gebürtiger  Franzose  gewesen  wäre,  1775  zu  Paris. 
Dunis  Singspiele  sind  sowohl  der  Form  als  dem  Stile 
nach  von  höchster  Einfachheit.  Immerhin  waren  aber  diese 
schlichten  Werkchen  ganz  dazu  geeignet,  vorbildlich  für 
einige  französische  Komponisten  zu  wirken,  die  nun,  in- 
dem sie  an  Duni  anknüpften,  das  französische  Singspiel 
großzügiger  auszugestalten  suchten. 

Neben  Duni  verdient  Francois  Andre  Philidor  (geb. 
1726  zu  Dreux,  gest.  1795  zu  London)  Erwähnung,  der 
sich  bereits  in  jungen  Jahren  einen  europäischen  Ruf 
erworben  hatte,  doch  nicht  als  Komponist,  sondern  als  — 
Schachspieler.  Erst  ziemlich  spät,  beiläufig  in  seinem 
zwanzigsten  Lebensjahre,  kam  das  musikalische  Talent  bei 
ihm  zum  Durchbruch  und  erst  in  seinem  dreiunddreißigsten 
(1759)  wandte  er  sich  der  Opernkomposition  zu.  Mit  Duni 
und  Monsigny  (die  nähere  Bekanntschaft  des  letzteren 
werden  wir  sogleich  machen),  beherrschte  er  nun  die 
komische  Bühne,  bis  alle  drei  Komponisten  durch  das 
Auftreten  Gretrys  in  den  Hintergrund  gedrängt  wurden. 
Philidor  war  der  erste  Opernkomponist,  dem  die  Ehre 
wiederfuhr,  vom  Pariser  Publikum  vor  die  Rampe  gerufen 
zu  werden.  Es  geschah  dies  im  Jahre  1764  während  der 
Aufführung  der  komischen  Oper  ,,Le  sorcier''  („Der  Hexen- 
meister") Im  allgemeinen  wird  Philidors  Musik  etwas  zu 
viel  Gelehrsamkeit  vorgeworfen,  auch  vernachlässige  er 
zuweilen  die  Singstimmen  über  der  weitaus  sorgfältigeren 
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Ausarbeitung  der  Begleitung.  Er  ließ  übrigens  oft  jahre- 
lange Pausen  in  seiner  Opernproduktion  eintreten.  Dann 
warf  er  sich  mit  Leidenschaft  wieder  auf  sein  geliebtes 
Schachspiel  und  unternahm  weite  Reisen,  um  mit  den 
hervorragendsten  Schachmeistern  Wettkämpfe  auszufechten. 
Auch  auf  dem  Gebiete  der  großen  Oper  hat  sich  Philidor 
hervorgetan  und  sein  bedeutendstes  Werk  ist  die  1767  ge- 
schriebene Oper  „Ernelinde,  princesse  de  Norwege",  die 
zwei  Jahre  später,  umgearbeitet  und  neu  inszeniert,  unter 
dem  Titel  „Sandomir,  prince  de  Danemark'*  erschien. 

Ein  weiterer  Mitbegründer  der  französischen  komi- 
schen Oper  ist  Pierre  Alexandre  Monsigny  (geb.  1729, 
gest.  1817).  Er  war  eigentlich  ein  musikalischer  Dilettant. 
Seine  künstlerische  Ausbildung  bestand  nämlich  lediglich 
in  etwas  Geigenspiel,  das  er  während  seiner  Studienzeit 
an  einem  Jesuitengymnasium  betrieben  hatte,  und  in  einem 
flüchtigen  Unterricht  in  der  Harmonielehre  und  im  General- 
baß, den  ihn  Gianotti  kaum  ein  halbes  Jahr  lang  zuteil 
werden  ließ,  nachdem  Monsigny  bereits  sein  dreißigstes 
Jahr  erreicht  hatte.  Auch  er  wurde,  wie  so  manche  vor 
ihm,  durch  Pergoleses  „Serva  Padrona"  zur  komischen 
Opernproduktion  angeregt  und  bald  erzielte  er  darin  glän- 
zende Erfolge.  Seine  Haupttätigkeit  als  Opernkomponist 
umfaßte  nur  den  Zeitraum  von  18  Jahren  (1759-77),  dann 
widmete  er  sich  der  Administration  der  Domänen  des 
Herzogs  von  Orleans,  in  dessen  Diensten  er  auch  bereits 
vor  dem  Betreten  der  Komponistenlaufbahn  gestanden  war. 
Als  er  infolge  der  Revolution  seinen  Posten  einbüßte, 
zahlte  ihm  die  komische  Oper  eine  jährliche  Pension  von 
2400  Franken  aus.  Nach  dem  Tode  Piccinis  wurde  er 
zum  Studieninspektor  am  Konservatorium  ernannt,  zeigte 
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sich  indessen  diesem  Amte  seiner  geringen  tiieoretischen 
Kenntnisse  wegen  so  wenig  gewachsen,  daß  er  es  sehr 
bald  wieder  niederlegen  mußte.  Vier  Jahre  vor  seinem 
Tode  wurde  ihm  aber  die  Auszeichnung  zuteil,  an  Stelle 
Gretrys  in  die  Akademie  gewählt  zu  werden. 

Der  Mangel  eines  gründlichen  musikalischen  Unter- 
richtes macht  sich  in  Monsignys  Werken  merkwürdiger- 
weise wenig  bemerkbar.  Ihm  ersetzte  diesen  Mangel  eine 
starke  natürliche  Begabung  für  das  musikdramatisch  Wirk- 
same, überdies  flößen  ihm  die  Melodien  ziemlich  leicht 
aus  der  Feder,  Für  Feinheit  und  Grazie  hatte  er  einen 
ausgesprochenen  Sinn,  so  daß  selbst  seine  Ensemblesätze 
niemals  den  Eindruck  des  Dilettantischen  machen.  Bei 
den  Arien  und  Rezitativen  ist  das  noch  weniger  der  Fall. 

Eines  der  Hauptwerke  Monsignys  ist  die  dreiaktige 
Oper  ,,Der  Deserteur",  vom  Komponisten  selbst  als  „musi- 
kalisches Drama"  bezeichnet.  Das  Werk  gelangte  am 
6.  März  1769  zum  ersten  Male  in  Paris  zur  Aufführung 
und  erhielt  sich  nicht  nur  lange  Zeit  in  Frankreich  auf 
den  Spielplänen  der  Opernbühnen,  sondern  erfreute  sich 
auch  in  Deutschland  einer  großen  Beliebtheit.  Wie  fast 
alle  Libretti  zu  Monsignys  Opern,  stammt  auch  jenes  zum 
„Deserteur"  von  M.  J.  Sedaine  und  hat  folgende  Handlung: 
Anton  Basset  ist  Pächter  eines  gräflichen  Gutes  und 
besitzt  eine  Tochter  namens  Louise,  die  mit  dem  Soldaten 
Richard  verlobt  ist.  Der  junge  Krieger  ist  fast  am  Ende 
seiner  Dienstzeit  angelangt,  während  welcher  er  sich  der 
hohen  Protektion  der  Frau  Gräfin,  der  Besitzerin  des  Gutes, 
zu  erfreuen  hatte  Diese  Gräfin  tritt  persönlich  in  dem 
Stücke  nicht  auf,  ist  aber  das  erregende  Element  der 
ganzen   Handlung.      Sie   erlaubt    sich    nämlich   mit  ihrem 
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Schützling  einen  mehr  als  eigentümlichen  Scherz.  Als 
sie  erfährt,  daß  Richard  nun  bald  heimkehren  werde,  be- 
fiehlt (!)  sie  dessen  Braut  und  deren  Vater,  eine  Komödie 
zu  inszenieren  und  zwar  in  der  Art,  daß  der  arme  Soldat 
Louise  für  vermählt  halte  müsse.  Zufälligerweise  kommt 
Richard  während  einer  militärischen  Uebung  noch  vor 
Beendigung  seiner  Dienstzeit  in  seine  heimatliche  Gegend 
und  will  diese  Gelegenheit  benützen,  seine  Braut  mit  einem 
kurzen  Besuche  zu  überraschen.  Als  er  sich  nun  dem 
Dorfe  nähert,  gewahrt  er  einen  Hochzeitszug.  Er  verbirgt 
sich  und  muß  zu  seinem  Entsetzen  erkennen,  daß  die 
vorbeiziehende  Braut  seine  Louise  ist.  Darüber  gerät 
Richard  in  helle  Verzweiflung  und  ohne  erst  den  Pächter 
oder  Louise  zur  Rede  zu  stellen,  desertiert  er,  läßt  sich 
aber  sofort  gefangen  nehmen,  um  als  Fahnenflüchtiger 
erschossen  zu  werden,  denn  ohne  Louise  will  er  nicht 
leben  und  schon  gar  nicht,  wenn  er  sie  als  Frau  eines 
anderen  weiß.  Die  beiden  anderen  Akte  spielen  im  Ge- 
fängnis. Nach  und  nach  erfährt  Richard  den  wahren 
Sachverhalt,  aber  als  Deserteur  ist  er  zum  Tode  verurteilt. 
Da  gerät  Louise  auf  die  Idee,  sich  dem  König,  der  in 
der  Nähe  eine  Truppenschau  abhält,  zu  Füssen  zu  werfen. 
Es  gelingt  ihr,  die  Begnadigung  ihres  Geliebten  zu  er- 
wirken. Mit  dem  Begnadigungsschreiben  im  Mieder  eilt 
sie  in  die  Kerkerzelle  Richards,  bricht  aber  dort  bewußtlos 
zusammen,  noch  ehe  sie  ein  Wort  gesprochen  oder  auf 
den  Brief  gedeutet  hat.  Als  sie  wieder  zu  sich  kommt, 
ist  der  Geliebte  bereits  in  den  Kasernenhof  abgeführt  und 
alles  zur  Vollstreckung  des  Todesurteiles  bereit.  Louise 
eilt  in  den  Hof,  trifft  noch  rechtzeitig  ein  und  alles  löst 
sich  in  Wohlgefallen  auf. 
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Hier  haben  wir  bereits  einen  jener  Operntexte  vor  uns, 
der  Ernst  und  Scherz  vereinigt,  denn  im  Gefängnis  tauchen 
in  den  Gestalten  des  Aufsehers  und  eines  betrunkenen 
Soldaten  Nebenfiguren  auf,  die  durchaus  komisch  gehalten 
sind.  Der  Bau  des  Librettos  ruht  auf  sehr  schwachen 
Füßen,  denn  das  Spiel,  das  die  Gräfin  (noch  dazu  voll- 
kommen grundlos!)  mit  ihrem  Schützling  treiben  läßt,  ist 
ein  derart  frivoles,  daß  es  niemals  zur  Voraussetzung 
einer  im  Grunde  doch  ernst  gemeinten  Handlung  gemacht 
werden  kann.  Könnte  man  mit  Rücksicht  auf  die  damalige 
abhängige  Stellung  des  Landvolkes  vom  Adel  den  Pächter 
und  seine  Untergebenen,  welch  letztere  die  Hochzeitsgäste 
darstellen,  noch  einigermaßen  entschuldigen,  so  ist  dies 
hinsichtlich  der  Richard  so  treu  liebenden  Louise  die 
reinste  Unmöglichkeit.  Und  wie  sollen  wir  erst  über 
Richards  geistigen  Horizont  denken?  Drei  Tage  vor  seiner 
Ankunft  im  Dorfe  hat  er  von  seiner  Braut  noch  einen 
Brief  empfangen,  der  die  heiligsten  Liebesschwüre  enthielt, 
jetzt  sieht  er  sie  an  der  Seite  eines  andern  und  nimmt  auf  der 
Stelle  den  ganzen  Mummenschanz  so  bitter  ernst,  daß  er 
in  den  Tod  rennt!  Und  wie  will  er  sterben?  Als  Deser- 
teur! Also  als  schmählicher  Verbrecher!  Wozu  hat  denn 
der  Soldat  ein  Dienstgewehr?  Wenn  schon  durchaus  ge- 
storben sein  soll,  hätte  er  sich  doch  auf  der  Stelle  eine 
Kugel  durchs  Hirn  jagen  können !  Ja,  aber  der  Dichter 
braucht  noch  zwei  weitere  Akte,  in  welchen  possenhafte 
und  sentimentale  Szenen  in  der  abgeschmacktesten  Weise 
abwechseln.  Deshalb  die  ganze  komplizierte  Geschichte 
mit  der  Fahnenflucht! 

Monsigny  hat  es  in  seiner  Musik  trefflich  verstanden, 
Ernst    und    Scherz    auseinanderzuhalten.      Allerdings    hat 
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das  Tragische  weitaus  das  Uebergewicht  und  der  Humor 
kommt  nur  in  den  Arien  des  versoffenen  Soldaten  Rudolf, 
des  Gefängnisgenossen  des  Helden,  zur  Geltung.  Nicht 
umsonst  will  der  Komponist  sein  Werk  als  ,, musikalisches 
Drama"  angesehen  wissen.  Die  Musik  erhebt  sich  tat- 
sächlich stellenweise  in  das  Gebiet  der  großen  Oper,  so 
besonders  in  den  Rezitativen  vor  den  Arien  Richards, 
ferner  in  dem  großen  Rezitativ  nach  Louisens  Erwachen 
aus  der  Ohnmacht.  Hier  klingt  Richards  Abschiedsgesang, 
den  er  hart  vorher  an  die  Ohnmächtige  gerichtet  hatte, 
ganz  leise  leitmotivisch  an.  Auch  einige  Duette,  die  in 
fast  leidenschaftlich  zu  nennender  Bewegung  dahinfließen, 
gehen  weit  über  den  Rahmen  des  Singspiels  hinaus.  Louise 
ist  in  ihren  Arien  gut  gezeichnet,  allerdings  zuweilen  ein 
wenig  zu  süß  und  zu  schwärmerisch,  wozu  aber  die  Ton- 
art A-dur  recht  gut  paßt,  die  der  Komponist  förmlich  zur 
Leibtonart  des  Mädchens  macht. 

Es  möge  hier  noch  auf  eine  harmonische  Eigentüm- 
lichkeit hingewiesen  werden,  deren  sich  Monsigny  besonders 
in  den  Gesängen  Louisens  bedient.  Er  setzt  dort,  wo 
beispielsweise  die  melodische  Figur  ausgesprochen  in  A-dur 
liegt,  das  Ohr  also  gis  verlangt,  vor  G  einen  Auflöser. 
Noch  frappanter  ist  eine  andere  Stelle.  Hier  hört  das 
Ohr  ausgesprochenes  C-dur,  trotzdem  steht  vor  H  ein  b. 
Monsigny  erreicht  aber  mit  diesen  harmonischen  Ab- 
sonderlichkeiten nicht  das,  was  er  wollte.  Offenbar  ging 
seine  Absicht  dahin,  einen  nicht  alltäglichen,  dabei  aber 
feinklingenden  harmonischen  Effekt  zu  erzielen.  Das  ge- 
lang ihm  aber  nicht,  denn  diese  Steilen  machen  lediglich 
den  Eindruck,  als  würde  die  Sängerin  falsch  singen,  um- 
somehr  als  dieser  harmoniefremde  Ton   nur  in   der  Sing- 
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stimme  erscheint  und  in  der  Begleitung  gar  nicht  vor- 
kommt. —  In  der  Ouvertüre  zum  „Deserteur"  will  Monsigny 
augenscheinlich  ein  Stück  Programm-Musik  bieten.  Leider 
ist  diese  Einleitungsmusik  thematisch  nicht  besonders  reiz- 
voll und  in  der  Form  doch  etwas  gar  zu  zerfahren.  — 

Wir  wenden  unsere  Aufmerksamkeit  nun  jenem  Manne 
zu,  welcher  der  älteren  komischen  Oper  der  Franzosen 
ihre  Vollendung  gab  und  dieser  Kunstgattung  den  echten 
Nationalcharakter  verlieh.  Es  ist  der  Belgier  Andre 
Erneste  Modeste  Gretry.  Am  8.  Februar  1741  wurde 
er  zu  Lüttich  als  der  Sohn  eines  Musikers  geboren.  Den 
ersten  Unterricht  in  der  Tonkunst  erhielt  er  als  Chorknabe, 
später  nahmen  sich  verschiedene  Lehrer  in  seiner  Vater- 
stadt des  talentvollen  Jünglings  an.  Allein  als  Komposi- 
tionsschüler zeigte  Gretry  große  Ungeduld.  Die  trockene 
Theorie  sagte  ihm  wenig  zu,  und  hinter  den  Rücken  der 
Lehrer  komponierte  er  bereits  wacker  darauf  los,  ehe  er 
sich  noch  tiefere  Kenntnisse  in  Harmonie  und  im  Kontra- 
punkt angeeignet  hatte.  Mit  einer  1759  geschriebenen 
Messe  erwarb  er  sich  den  Beifall  des  offenbar  besondere 
Ansprüche  nicht  erhebenden  Domkapitels  seiner  Vater- 
stadt, und  die  geistlichen  Herren  sandten  ihn  nach 
Rom,  wo  er  fünf  Jahre  hindurch  Casalis  Schüler  war, 
Aehnlich  wie  bei  Gluck  müssen  wir  auch  hier  fragen: 
Worin  mag  wohl  dieser  langwierige  Unterricht  bestanden 
haben?  Von  eigentlicher  Gelehrsamkeit  ist  nämlich  in 
Gretrys  Werken  ebensowenig  etwas  zu  verspüren  als  in 
jenen  Glucks.  Dem  jungen  Komponisten  kam  es  auch 
bald  zur  Besinnung,  daß  nicht  die  Kirche,  sondern  weit 
eher  die  Bühne  das  eigentliche  Feld  seiner  musikalischen 
Tätigkeit  sein  dürfte.     Als  er  im  Jahre  1765  mit  einem  in 
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Rom  autgeführten  Intermezzo  in  der  Tat  Erfolg  hatte,  be- 
gab er  sich  zu  Voltaire  nach  Genf,  um  von  diesem  ein 
Libretto  zu  erbitten.  Das  erhielt  er  zwar  nicht,  aber  der 
berühmte  Philosoph  gab  Gretry  den  Rat,  nach  Paris  zu 
gehen  und  dort  sein  Glück  zu  versuchen. 

Obzwar  ihm  Monsigny  und  Philidor  freundlich  ent- 
gegenkamen, hatte  er  doch  anfangs  mit  großen  Schwierig- 
keiten zu  kämpfen;  allein  nachdem  er  mit  seinem  zweiten 
Werke  die  Gunst  des  Publikums  gewonnen  hatte,  blieb 
ihm  der  Erfolg  auch  bei  den  folgenden  treu,  und  bald  war 
Gretry  der  populärste  Komponist  Frankreichs. 

Bis  zum  Jahre  1803  folgte  eine  höchst  stattliche  Reihe 
von  Opern,  teils  ernster,  teils  heiterer  Richtung.  Des 
größten  Beifalls  erfreuten  sich  „Les  deux  avares"  (1770), 
,, Richard  Coeur  de  Lion''  und  „La  caravane  du  Caire" 
(beide  1784),  endlich  „Raoul  Barbe-Bleue"  (1789).  Die 
genannten  Werke  gingen  seinerzeit  auch  über  viele  deutsche 
Bühnen;  „Richard  Löwenherz''  hat  sich  auf  den  französischen 
Theatern  bis  zum  heutigen  Tage  erhalten. 

Ein  eigentliches  Amt  hat  Gretry  nie  bekleidet.  Er 
wollte  frei  sein,  um  ganz  seiner  kompositorischen  Tätigkeit 
leben  zu  können,  die  sich  aber  nicht  bloß  auf  die  Oper, 
sondern  auf  fast  alle  Gebiete  der  Musik  erstreckte.  Außer 
Kirchenkompositionen  schrieb  er  sechs  Symphonien,  einige 
Streichquartette,  zwei  Quartette  für  Klavier,  Violine,  Flöte 
und  Baß,  mehrere  Klaviersonaten  u.  a.  Als  Cherubini  und 
Mehul  mit  ihren  Werken  auf  dem  Spielplan  der  Pariser 
Oper  erschienen,  geriet  Gretry  etwas  in  Vergessenheit, 
doch  frischte  der  berühmte  Sänger  Ellevion,  der  sich  seiner 
Werke  warm  annahm,  seinen  Ruhm  neuerdings  auf.  Napoleon 
bewilligte  ihm  1801   eine  stattliche  Pension,  die  ihn  in  den 
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Stand  setzte,  Rousseaus  Landgut  „Eremitage''  käuflich  zu 
erwerben,  um  dort  10  Jahre  in  angenehmer  Zurück- 
gezogenheit zu  leben.  Ein  im  Jahre  1811  in  der  Nähe  des 
Gutes  verübter  Raubmord  erschütterte  ihn  derart,  daß  er 
die  „Eremitage*  verließ  und  seinen  Wohnsitz  wieder  in 
Paris  aufschlug,  doch  ließ  er  sich,  als  er  das  Ende  nahe 
fühlte,  abermals  nach  dem  liebgewonnenen  Landgute  bringen, 
woselbst  er  am  24.  September  1813  verschied. 

Gretry  war  auch  musikschriftstellerisch  tätig.  In  seinem 
dreibändigen  Werke  „Memoires  ou  essais  sur  la  musique" 
legte  er  seine  Ansichten  über  die  Tonkunst  und  besonders 
über  die  dramatische  Komposition  nieder.  Er  berührt  sich 
darin  vielfach  mit  Gluck,  nur  geht  er  noch  weiter  als 
dieser,  indem  er  vom  Gesang  in  der  Oper  beinahe  schon 
mit  Verachtung  spricht.  Den  Hauptwert  legte  er  auf 
scharfe  und  effektvolle  Deklamation.  Zu  diesem  Zwecke 
machte  er  bei  berühmten  Schauspielern  Studien.  Freilich 
ging  er  in  seinen  eigenen  Werken  nie  so  weit,  als  man 
nach  seinen  theoretischen  Ansichten  vermuten  sollte.  Er 
konnte  doch  seine  in  Italien  erworbenen  Kenntnisse  des 
bei  canto  nicht  ganz  verleugnen,  und  es  gelang  ihm  zu- 
weilen ganz  prächtig,  die  feine  Kantilene  mit  ausdrucks- 
voller Deklamation  zu  verbinden.  Etwas  komisch  muten 
uns  heute  Gretrys  Warnungen  vor  dem  „Mißbrauch  der 
Instrumente*'  an,  da  ja  ein  solcher  —  wenigstens  nach 
unseren  Begriffen  —  zu  seiner  Zeit  noch  gar  nicht  ge- 
trieben wurde.  Aber  ihm  waren  schon  Gluck  und  Mozart 
zu  weit  gegangen!  Letzterem  warf  er  vor,  daß  er  in  der 
Oper  (wo  der  Gesang  die  Statue,  das  Orchester  aber  das 
Piedestal  vorstelle),  das  Piedestal  auf  die  Bühne  setze, 
Gluck  dagegen  habe  in  seinen  Werken  den  Mißbrauch  (1) 
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der  Blasinstrumente  eingebürgert.  Dabei  gerät  man  aber 
in  Zweifel,  ob  man  nicht  eher  bei  Gretry  von  einem  solchen 
reden  könnte,  wenn  er  beispielsweise  seine  Andromache 
(die  Heldin  der  gleichnamigen  Oper)  in  den  von  ihr  vor- 
getragenen Rezitativen  stets  mit  drei  Flöten  begleitet.  Die 
große  Oper  ,, Andromache"  ist  1780  komponiert  Diese 
3  Flöten  sind  somit  allerdings  der  meines  Wissens  älteste 
Versuch,  eine  Person  stets  durch  dieselben  Instru- 
mente zu  charakterisieren,  wie  es  beispielsweise  später 
Weber  bei  seinem  Samiel  durch  das  A  der  Pauke,  Wagner 
bei  König  Heinrich  im  „Lohengrin"  durch  4  Trompeten 
in  C  getan  hat.  Bei  Gretry  wirkt  die  Wahl  der  Instrumente 
und  zugleich  das  allzu  Stereotype  der  Sache  freilich  etwas 
kindisch.  —  Etwas  eigentümlich  berührt  uns  auch  die 
Sorge  Gretrys,  daß  ein  allzu  intensives  theoretisches  Studium 
einem  Komponisten  eher  hinderlich  als  förderlich  sein 
könnte.  Da  scheint  er  wohl  eine  Entschuldigung  pro  domo 
ausgesprochen  zu  haben,  denn  es  ist  einleuchtend,  daß 
die  musikalische  Struktur  der  Werke  unseres  Komponisten 
weit  feiner  und  tiefgründiger  ausgefallen  wäre,  hätte  er 
sich  in  der  Jugend  etwas  fleißiger  auf  dem  Gebiete  des 
Kontrapunktes  umgetan.  Teilte  er  diesen  Fehler  mit  Gluck, 
so  hatte  er  mit  dem  groi3en  Reform.ator  auch  wieder  die 
schöne  Gabe  gemeinsam,  sich  mit  ganzer  Seele  in  den 
Geist  einer  Dichtung  einleben  zu  können  und  während 
der  Direktion  seiner  Werke  alle  Bühnenvorgänge  förmlich 
mitzuerleben. 

Von  Gretrys  Opern  wollen  wir  uns  zunächst  „Die 
beiden  Geizigen"  etwas  näher  betrachten,  eine  komische 
Oper  in  zwei  Akten,  die  am  17.  Oktober  1770  zum  ersten 
Male   zu  Fontainebleau   aufgeführt  wurde.     Die  Handlung 


„Die  beiden  Geizigen".  87 

ist  recht  abgeschmackt  und  macht  dem  Librettisten  Fe- 
nouillot  de  Falbaire  wenig  Ehre.  Zwei  alte  Geizhälse, 
Rousset  und  Gripon,  haben  sich  in  Frankreich  durch 
Wuchergeschäfte  verdächtig  gemacht  und  leben  nun  in 
Smyrna,  wo  sie  ihr  unsauberes  Handwerk  ungestörter 
betreiben  zu  können  glauben.  Rousset  hat  seinen  minder- 
jährigen Neffen  Jermis,  Gripon  seine  junge  Nichte 
Henriette  nebst  einer  Haushälterin  Madeion  bei  sich. 
Natürlich  lieben  sich  Henriette  und  Jermis  heimlich  und 
sinnen  auf  Flucht  nach  der  Heimat,  können  diese  aber 
nicht  bewerkstelligen,  da  die  Geizhälse  als  ihre  Vormünder 
die  Erbteile  der  beiden  in  Verwahrung  haben.  Die  Häuser 
der  beiden  Alten  liegen  einander  gegenüber  in  der  Vor- 
stadt von  Smyrna,  und  zwischen  beiden  erhebt  sich  im 
Hintergrunde  der  Bühne  das  Grab  eines  Mufti.  Rousset 
hat  in  Erfahrung  gebracht,  daß  die  Türken  ihre  Mufti 
samt  allen  Kleinodien,  die  sie  im  Leben  besaßen,  begraben 
und  er  gerät  auf  den  Gedanken,  das  Grab  zu  berauben. 
Dazu  bedarf  er  aber  eines  Beistandes,  denn  vor  dem 
Grabgewölbe  ruht  ein  schwerer  Stein,  den  er  allein  nicht 
fortzuwälzen  imstande  wäre.  Gegen  Zusicherung  der  Hälfte 
der  gefundenen  Schätze  erklärt  sich  Gripon  bereit,  Rousset 
behilflich  zu  sein,  und  des  Nachts  machen  sie  sich  an  die 
Arbeit,  wobei  sie  aber  vom  Neffen,  von  der  Nichte  und  der 
Haushälterin  belauscht  werden.  Sie  bringen  zwar  den  Stein 
zur  Seite,  als  das  aber  glücklich  vollbracht  ist,  naht  die 
Janitscharenwache.  Gripon  schlägt  schnell  das  Grabgitter  zu, 
so  daß  Rousset  nicht  heraus  kann.  Als  Gripon  selbst  aber  in 
sein  Haus  flüchten  will,  findet  er  dieses  verschlossen.  In 
Gedanken  hatte  er  die  Schlüssel  stecken  lassen,  die  von 
seiner   Nichte    abgezogen    wurden,    während    er    sich    am 
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Grabe  des  Mufti  zu  schaffen  machte.  Um  von  der  Wache 
nicht  bemerkt  zu  werden,  sieht  er  sich  genötigt,  über  eine 
am  Hause  lehnende  Leiter  nach  einem  Mauervorsprung 
zu  flüchten.  Als  die  Wache  vorbei  ist,  erscheinen  Jermis 
(der  sofort  die  Leiter  entfernt),  ferner  Henriette  und  Madeion 
auf  dem  Schauplatz.  Auf  den  Rat  der  Wirtschafterin  ziehen 
die  beiden  Liebenden  aus  der  peinlichen  Situation  der 
beiden  Greise  Nutzen.  Rousset  wird  nicht  früher  aus  dem 
Grabe  befreit,  Gripon  nicht  eher  von  seinem  Mauer- 
vorsprung herabgeholt,  bis  sie  nicht  den  Liebenden  die 
Erfüllung  all  ihrer  Wünsche  zusichern.  Andernfalls  werden 
sie  mit  einer  Anzeige  der  Grabraubgeschichte  bedroht. 
Die  Musik  Gretrys  wahrt  trefflich  den  Buffocharakter, 
vorzüglich  in  den  beiden  Arien  Roussets  und  den  Duetten 
der  beiden  Geizhälse.  Die  Partie  Roussets  ist  zwar  im 
Baßschlüssel  notiert,  reicht  aber  bis  zum  Tenor  G  und  um- 
faßt volle  zwei  Oktaven.  Zwei  Duette  der  Liebenden  und 
eine  Arie  Henriettens  heben  sich  durch  ihren  im  Grunde 
zarten  und  sanften  Charakter  von  den  etwas  ruppig  und 
bramarbasierend  gehaltenen  Gesängen  der  beiden  Greise 
vorteilhaft  ab.  Auch  ganz  hübsche  Ensemblenummern 
finden  sich  in  der  Oper.  So  ein  ausgezeichnet  charak- 
terisierender Marsch  und  Chor  der  Janitscharen,  in  dem 
bereits  das  nie  versagende  Effektmittel  angewandt  erscheint, 
die  Nummer  pianissimo  zu  beginnen,  bis  zum  forte  zu 
steigern  und  endlich  poco  a  poco  diminuendo  verklingen 
zu  lassen.  Auch  das  Trinklied  der  Janitscharen,  die  einmal 
dem  Gebote  ihres  Propheten  ein  Schnippchen  schlagen 
und  unter  Freudengejohle  dem  Gotte  Bacchus  huldigen, 
kann  man  sich  gefallen  lassen.  Trefflich  ist  hier  die  Solo- 
partie   des   Hauptmanns   behandeh,    mit    ihren    wild    auf- 
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jauchzenden  Tonleitern  und  gurgelnden  Koloraturen,  die 
höchst  einfach,  dabei  aber  so  natürlich  die  Trunkenheit 
des  pflichtvergessenen  Truppenanführers  verdeutlichen. 
Ouvertüre  und  Finale  sind  matt  geraten.  Erstere  klingt 
stellenweise  wohl  doch  gar  zu  dünn  und  dürftig,  das 
Quintett  aber,  das  die  Oper  beschließt,  kommt  über  die 
alltäglichsten  Modulationen  nicht  hinaus;  doch  wird  immer- 
hin wenigstens  ein  schwacher  Versuch  gemacht,  innerhalb 
dieses  Quartetts  die  so  verschiedenen  Gefühle  der  daran 
beteiligten  Personen  musikalisch  auseinanderzuhalten. 

Auf  ein  ganz  anderes  Gebiet  der  Oper  begeben  wir 
uns  bei  Betrachtung  des  ,, Richard  Löwenherz".  Das 
Werk  wird  zwar  heute  als  komische  Oper  bezeichnet,  doch 
ehedem  rechnete  man's  zu  Gretrys  großen  Opern.*)  Und 
mit  einem  gewissen  Recht!  Denn  trotz  der  eingestreuten 
Idyllen  und  leichtgeschürzten  Episoden  ist  der  Grundzug 
der  Oper  doch  ein  ritterlich  ernster.  Den  Inhalt  bildet 
die  bekannte  Legende  von  der  Befreiung  des  gefangenen 
Königs  Richard  Löwenherz  durch  seinen  treuen  Va- 
sallen, den  Spielmann  und  Sangeskünstler  Blondel.  Der 
Brave  weiß  sich,  indem  er  sich  blind  stellt,  Eingang  in 
die  Feste  zu  verschaffen,  in  der  Löwenherz  als  Gefangener 
sitzen  soll.  Nachdem  er  sich  durch  Anstimmen  des  Lieb- 
lingsliedes Richards  auf  dem  Wall,  das  vom  König  aus  dem 
Innern  der  Burg  beantwortet  wird,  vollste  Gewißheit  darüber 
verschafft  hat,  daß  sein  Herr  wirklich  an  Ort  und  Stelle 
ist,  benachrichtigt  er  hievon  die  Geliebte  des  Königs,  die 


*)  Die  richtigste  Bezeichnung  wäre  wohl  Spieloper,  unter 
welcher  Gattung  man  bekanntlich  eine  höher  entwickelte  Art  des 
Singspiels  versteht,  in  der  das  lyrische  Element  gegenüber  dem 
komischen  die  Vorherrschaft  hat. 
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Gräfin  Margarethe  von  Artois,  die,  auf  einer  Reise 
begriffen,  ganz  zufällig  (!)  bei  einem  Pächter  im  Orte 
unterhalb  der  Feste  ihr  Nachtquartier  aufgeschlagen  hat. 
Auch  die  ritterliche  Begleitung  der  Gräfin  wird  von 
Blondeis  Entdeckung  in  Kenntnis  gesetzt  und  Margarethens 
Mannen  unternehmen  unter  der  Führung  des  kühnen 
Sängers  einen  Sturm  auf  die  Burg.  Es  gelingt  ihnen,  den 
König  zu  befreien,  der  noch  überdies  die  Freude  genießt, 
sofort  in  die  Arme  seiner  Geliebten  eilen  zu  können.  — 
Nebenbei  läuft  eine  kleine  Liebesgeschichte  zwischen  dem 
Gouverneur  der  Burg  und  der  Pächterstochter,  die  aber 
lediglich  dazu  dient,  Blondeis  Befreiungsplan  zu  verein- 
fachen. Zum  Schlüsse  gerät  der  Textdichter  (es  ist  der 
uns  bereits  bekannte  Sedaine)  dieses  Liebespaares  wegen 
in  nicht  geringe  Verlegenheit.  Der  Gouverneur  wurde  als 
Feind  Richards  gefangen  genommen,  soll  aber  jetzt  die 
Tochter  des  Pächters  heiraten,  der  zu  dieser  Gefangen- 
nalime  die  Hand  bot!  Der  Librettist  gibt  keine  Lösung 
dieses  verzwickten  Falles,  sondern  läßt  am  Schlüsse  v/ährend 
des  Rundgesanges  auch  den  Gouverneur  und  die  Pächters- 
tochter auftreten  und  sich  so  benehmen,  als  wären  die 
beiden  ein  Brautpaar. 

Die  Oper  sollte  richtiger  „Blondel"  heißen,  denn  dieser 
ist  der  tatkräftige  Führer  der  Handlung,  während  der  Titel- 
held allzeit  müßig  in  seinem  Kerker  sitzt,  um  verlorene 
Dinge  jammert  und  auf  seine  Befreiung  wartet  oder  auch 
den  Tod  herbeisehnt. 

Gretry  schlägt  in  seiner  Musik  hier  zuweilen  wahrhaft 
heroische  Töne  an.  So  beispielsv/eise  in  der  berühmten 
Arie  Blondels  ,,0  Richard,  König  mein!"  ferner  in  der 
Es-dur-Arie    Richards,    die    nicht    nur    einen    glänzenden, 
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wirklich  königlichen  Charakter  aufweist,  sondern  nebenbei 
auch  die  Reflexionen  des  Königs  über  den  Tod  musikalisch 
sehr  treffend  illustriert.  Welch  feiner  Zug  ist  es,  den 
Ausruf  ,,0  Tod!''  beim  dritten  Male  ganz  pianissimo  in 
der  tiefsten  Lage  der  Singstimme  recht  hohl  ertönen  zu 
lassen!  Auch  während  des  Kampfes  um  die  Burg  geht 
es  im  Orchester  recht  heroisch  zu.  Trompetengeschmetter 
mischt  sich  in  die  brillanten  Geigenläuie.  Es  ist  eine 
Kampfmusik,  die  zwar  mit  recht  einfachen  Mitteln  arbeitet, 
die  Bühnenvorgänge  aber  genügend  verdeutlicht.  Ein 
Wort  der  Anerkennung  verdienen  auch  die  Ensemble- 
nummern. Vor  allem  das  feine  A-dur-Terzett,  das  den 
dritten  Akt  eröffnet;  eine  kleine  Zänkerei  zwischen  Blondel 
und  zwei  Bedienten.  Die  Nummer  ist  von  seltener  Frische 
und  Grazie  und  dabei  von  wunderbarer  Leichtflüssigkeit. 
Das  Schwerfällige,  das  einem  Männerterzett  infolge  des 
sonoren  Klanges  der  Singstimme  nur  zu  leicht  anhaftet, 
wird  hier  glänzend  überwunden.  Die  Soldatenchöre  sind 
hingegen  etwas  steif  geraten  und  klingen  fast  wie  schüler- 
hafte Kontrapunktübungen,  dagegen  treffen  die  Chöre  der 
Landleute,  welche  die  Oper  eröffnen,  den  ländlichen 
(pastoralen)  wie  den  Volkston  gleich  gut.  Freilich  würde 
man,  nach  der  Melodik  des  Einleitungschores  urteilend, 
weit  eher  wähnen,  sich  vor  irgend  einem  französischen 
Kastell  zu  befinden,  als  vor  der  deutschen  Feste  Dürn- 
stein   in    der   prächtigen   Wachau.*)      Unter    den    Liedern 

*)  Der  französische  Dichter  schreibt  im  2.  Akte:  „Le  theätre 
represente  l'interieur  d'un  chäteau-fort."  Schletterer,  der  deutsche 
Bearbeiter,  übersetzt  frei:  „Das  Theater  stellt  das  Innere  des 
Schlosses  Lintz  vor.  Bekanntlich  wurde  aber  Richard  Löwenherz 
von  dem  Herzog  von  Oesterreich  auf  Burg  Dürnstein  an  der 
Donau  gefangen  gehalten.  Ein  Schloß  Lintz  existiert  überhaupt  nicht! 
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(Chansons)  der  Oper  erfreute  sich  seinerzeit  der  Sang 
Blondels  ,,Une  fievre  brülante''  in  ganz  Frankreich  einer 
schier  beispiellosen  Beliebtheit. 

Im  ganzen  betrachtet  muß  Gretrys  „Richard  Löwen- 
herz" als  feines,  mit  echt  französischem  Esprit  gearbeitetes 
Werk  bezeichnet  werden,  das  wohl  auch  einer  Wieder- 
belebung auf  deutschen  Bühnen  wert  wäre. 

Neben  Gretry  möchte  ich  noch  Nicolas  Dalayrac 
erwähnen,  einen  der  beliebtesten  Singspielkomponisten 
zur  Zeit  der  Revolution.  Er  war  1753  zu  Muret  geboren 
und  starb  1809  zu  Paris.  Während  der  28  Jahre  seiner 
musikdramatischen  Tätigkeit  (von  1781  — 1809)  schrieb  er 
nicht  weniger  als  61  Opern,  also  durchschnittlich  jedes 
Jahr  zwei!  Zu  berücksichtigen  ist  dabei  freilich,  daß  sich 
unter  diesen  Werken  sehr  viele  Einakter  befanden,  in 
welchen  überdies  viel  gesprochen,  aber  wenig  Musik  ge- 
macht wurde.  Zu  den  einaktigen  Singspielen  gehört  auch 
Dalayracs  berühmtestes  Werk,  „Die  beiden  Savoyarden", 
das  am  14.  Januar  des  Revolutionsjahres  1789  zum  ersten 
Male  zu  Paris  zur  Aufführung  kam. 

Ein  überaus  menschenfreundlicher,  aus  schlichten 
Kreisen  stammender  Gutsherr,  der  erst  kürzlich  zum  Baron 
erhoben  wurde,  erkennt  während  eines  Jahrmarktes,  der 
auf  seiner  Besitzung  abgehalten  wird,  in  zwei  Savoyarden- 
knaben  die  Söhne  seines  in  armseligen  Verhältnissen  ver- 
storbenen Bruders  und  nimmt  sie  an  Kindesstatt  an.  Dies 
der  Kern  der  dürftigen  Handlung,  die  aber  durch  Be- 
setzung der  beiden  Knabenrollen  mit  lebhaften,  routinierten 
Sängerinnen  wohl  wenigstens  einen  Anflug  des  Amüsanten 
erhalten  kann.  So  harmlos  das  Libretto  auf  den  ersten 
Blick  erscheint:  es  weht  doch  schon  etwas  Revolutionsluft 
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darin.  Der  brave  Baron  weiß  nämlich  die  längste  Zeit 
nicht,  daß  er  in  den  beiden  Savoyardenjungen  Verwandte 
vor  sich  habe,  und  trotzdem  will  er  sie  in  sein  Haus 
nehmen!  In  diesem  Gutsherrn  wurde  also  dem  Adel 
förmlich  ein  Beispiel  vorgeführt,  wie  er  sich  dem  Volke 
gegenüber  eigentlich  zu  benehmen  hätte! 

Dalayracs  Musik  zu  dieser  dramatischen  Kleinigkeit 
ist  von  höchster  Einfachheit.  Ihr  Hauptreiz  liegt  in  den 
liedartigen  Sätzchen  der  Savoyardenjungen,  die  teils  sen- 
timental, teils  neckisch  erscheinen.  Etwas  großzügiger 
gestalten  sich  eine  Arie  des  Barons  und  ein  Duett  zwischen 
diesem  und  dem  einen  der  Burschen,  sowie  endlich  eine 
Ensemblenummer.  Der  langsame  Teil  der  Arie  weist  eine 
recht  hübsche,  leider  nur  zu  hoch  geführte  Kantilene  auf, 
im  Duett  bietet  der  Baron,  der  den  Savoyarden  noch  nicht 
kennt,  all'  seine  Ueberredungskunst  auf,  den  Jungen  zu 
veranlassen,  bei  ihm  zu  bleiben.  Doch  der  Savoyarde 
sträubt  sich,  da  er  seine  Mutter  nicht  verlassen  will.  Der 
Komponist  hat  daher  seiner  Musik  den  Charakter  des 
Plaudertones  aufgeprägt,  der  hier  sehr  gut  am  Platz  er- 
scheint. In  der  Ensemblenummer  werden  die  beiden 
Savoyarden  von  der  Dorfbewohnerschaft  fälschlich  eines 
Diebstahls  beschuldigt.  Der  Satz,  ein  lebhaftes  Allegro 
in  C-moU,  fließt  formvollendet  dahin,  ganz  artig  wird  das 
Schluchzen  der  beiden  unglücklichen  Jungen  durch  Vor- 
schläge in  den  Geigen  tonmalerisch  verdeutlicht. 

Hatte  —  wie  angedeutet  —  bereits  in  den  „beiden 
Savoyarden"  etwas  Revolutionsslimmung  geherrscht,  so  ist 
dies  noch  mehr  in  einem  späteren  Einakter  Dalayracs  der 
Fall,  in  welchem  sich  dieser  Komponist  sozusagen  als 
politischer  Musiker  entpuppt.    Das  kleine  Werkchen  heißt: 


94       Gesamtcharakteristik  der  franz.  kom.  Oper  d.  18.  Jhdts. 

„La  Chene  patriotique  ou  la  Matinee  du  14.  Juillet" 
und  gelangte  zum  ersten  Male  in  der  Opera  comique  am 
10.  Juli  1790  zur  Darstellung.  Hier  verheiratet  ein  adeliger 
Gutsherr  seinen  Sohn  mit  einem  Bauernmädchen,  dann 
läßt  er  im  nahen  Walde  die  schönste  Eiche  schlagen  und 
pflanzt  sie  um  die  Mittagsstunde  in  Gegenwart  von  Soldaten 
und  Offizieren  der  Nationalgarde  als  ein  Wahrzeichen  der 
errungenen  Freiheit  vor  der  Kirche  auf.  Hierauf  schwört 
er  am  ersten  Jahrestage  der  Erstürmung  der  Bastille  den 
Bürgereid.  Die  Musik  zu  diesem  politischen  Einakter  ist 
weniger  erhebend  als  seine  Handlung! 

Ueberschauen  wir  die  erste  Periode  der  französischen 
komischen  Oper  (sie  ist  gleichzeitig  auch  jene  des  fran- 
zösischen Singspiels),  so  erkennen  wir  in  ihren  Hauptver- 
tretern wohl  Meister  von  liebenswürdiger,  aber  keineswegs 
tiefer  musikalischer  Begabung,  ja  einige  von  ihnen  sind 
geradezu  als  Halbdilettanten  zu  bezeichnen.  Ihr  Bemühen 
ging  vornehmlich  dahin ,  auch  der  heiteren  Oper  ein 
nationales  Gepräge  zu  verleihen.  Das  gelang  ihnen  auch 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  vortrefflich,  hauptsächlich 
durch  die  Kompositionen  echt  französischer  Chansons, 
die  den  volksliederartigen  Charakter  in  möglichster  Rein- 
heit nachzubilden  suchten,  und  das  Volkslied  ist  ja  einzig 
und  allein  jenes  musikalische  Gebilde,  welches  das  Wesen 
des  Nationalen  am  deutlichsten  zu  Tage  treten  läßt.  Der 
Empfindsamkeit  des  Zeitalters  wurden  die  meisten  fran- 
zösischen Singspielkomponisten  vollkommen  gerecht,  ja 
öfters  machten  sie  in  dieser  Hinsicht  sogar  dem  Publikum 
Konzessionen  und  betonten  das  Rührselige  schon  etwas 
zu  stark.  Es  ist  vielleicht  mit  ein  Beweis  für  den  sprung- 
haften Geist  der  Franzosen,   daß  sie  sich  gerade  in  jener 
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großen  Zeit,  da  sie  endlich  eine  jahrhundertelange  Knecht- 
schaft tatkräftig  abschüttelten,  Gefängnisse  stürmten  und 
Paläste  verwüsteten,  im  Theater  an  den  harmlosesten  und 
rührseligsten  Werkchen  erfreuen  konnten.  Ein  Hauch  von 
dieser  Art  wäre  aber  gar  sehr  unserer  heutigen  Zeit  zu 
gönnen,  in  der  das  Publikum  in  politischer  Hinsicht  zum 
größten  Teil  von  einem  alle  große  schöpferische  Kraft 
der  Geister  lahmlegenden  Indifferentismus,  auf  künstle- 
rischem Gebiete  dagegen  von  einer  hohlen  Blasiertheit 
ergriffen  ist,  welch'  schlimme  Dinge  es  nur  noch  an  Werken 
der  pikantesten  oder  nervenerschütterndsten  Art  Gefallen 
finden  lassen. — 

Endlich  können  wir  nun  den  fremden  Boden  verlassen 
und  uns  auf  heimatliches  Gebiet  begeben!  Sehen  wir  zu, 
wie  es  in  Deutschland  mit  der  nationalen  Oper  bestellt  war. 

Wie  wir  bereits  bei  der  Betrachtung  der  Opera  seria 
gesehen  haben,  stand  im  18.  Jahrhundert  unser  Vaterland 
in  musikalischer  Hinsicht  ganz  im  Banne  der  Italiener.  Die 
größten  und  bedeutendsten  Tonkünstler  gingen  zunächst 
bei  den  Neapolitanern  oder  Venezianern  in  die  Lehre  und 
konnten  die  welsche  Art  und  Weise,  die  sie  in  der  Jugend 
kennen  und  lieben  gelernt  hatten,  zeitlebens  nicht  mehr 
los  werden.  Sie  verpflanzten  diesen  dramatischen  Musikstil 
in  ihre  Heimat  und  das  deutsche  Publikum  von  Straßburg 
bis  Breslau  und  von  Königsberg  bis  Wien  fand  Gefallen 
an  einer  importierten  Opernkunst,  sozusagen  einer  Kunst 
aus  zweiter  Hand. 

Aber  neben  der  prunkenden  Centifolie  der  Opera  seria 
blühte  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  in  unserem 
Vaterland  ein  kleines  Blümchen  auf,  zunächst  still  und 
bescheiden,  dem  Veilchen  vergleichbar,  duftend  und  herz- 
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erquickend.  Dieses  Blümlein  ist  das  deutsche  Singspiel, 
und  ihm  wollen  wir  nun  unsere  Aufmerksamkeit  zuwenden. 

Führt  die  italienische  Opera  buifa  ihre  Entstehung  auf 
die  Possenreisser  und  Marktkommödianten  zurück,  so  ist 
die  deutsche  Oper  eher  religiöser  Abstammung.  Die  mittel- 
alterlichen Passionsspiele,  die  szenischen  Darstellungen  von 
Heiligenlegenden,  die  sich  unter  Musikbegleitung  voll- 
zogen, sind  ihre  Stammväter.*) 

Eines  der  ältesten  deutschen  Singspiele  dürfte  wohl 
das  1644  zu  Nürnberg  im  Druck  erschienene  „Geistlich 
Waldgedicht,  genannt  Seelewig"  sein.  Es  war  von  Johann 
Gottlieb  Stade  für  acht  Sänger,  drei  Geigen,  drei  Flöten, 
drei  Schalmeien,  ein  „grobes  Hörn"  und  eine  „Theorba" 
(lautenartiges  Baßinstrument)  auf  „italienische  Art"  kom- 
poniert. Die  Handlung,  die  noch  lebhaft  an  die  mittel- 
mittelalterlichen „Moralitäten"  erinnert,  wurde  mit  einer 
elftaktigen  „Symphonie"  („An-  und  Gleichstimmung"  ge- 
nannt) ,, hinter  dem  Fürhang"  eröffnet. 

Nachdem  sich  anfangs  nur  die  Höfe  den  Luxus  einer 
ständigen  Opernbühne  leisten  konnte,  erstand  endlich  1678 
eine  solche  in  Hamburg  unter  dem  Schutze  des  Rates. 
Sogar   die   Geistlichkeit  hatte   ihren   Segen    dazugegeben. 


*)  Die  älteste  deutsche  Oper  ernsten  Stiles  wurde  von 
dem  großen  Vorläufer  J.  S.  Bachs  Heinrich  Schütz  (1585 — 1672) 
komponiert  und  1627  auf  Schloß  Hartenfels  bei  Torgau  anläßlich 
der  Vermählung  der  Prinzessin  Sophie  von  Sachsen  mit  Georg  11. 
von  Hessen -Darmstadt  zur  Aufführung  gebracht.  Den  Text  bot 
Rinuccinis  „Dafne",  von  Martin  Opitz  ins  Deutsche  übersetzt  und 
bearbeitet.  Merkwürdigerweise  ist  auch  die  Musik  zu  dieser  „Dafne", 
gleich  jener  Peris  zur  Originaldichtung,  verloren  gegangen.  Dieser 
Versuch  des  wackeren  Schütz,  eine  deutsche  Oper  ins  Leben  zu 
rufen,  blieb  vorläufig  ganz  vereinzelt. 
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Wir  finden  das  begreiflich,  wenn  wir  hören,  daß  das  erste 
zu  Hamburg  aufgeführte  Singspiel  den  Titel  „Der  ge- 
schaffene, gefallene  und  wieder  aufgerichtete  Mensch'* 
führte,  also  eigentlich  ein  stark  mit  religiösen  Ideen  durch- 
setztes Oratorium  in  szenischer  Gewandung  war.  Und 
wer  waren  Dichter  und  Komponist  dieses  wunderlichen 
Spieles?  Zwei  Aerzte,  namens  Förtsch  und  Franckel 
Sie  waren  zugleich  auch  die  Direktoren  dieser  ersten 
deutschen  Singspielbühne. 

Ein  neuer  Zug  kam  in  die  Hamburger  Oper,  als 
Johann  Siegmund  Kusser  (geb.  1657,  gest.  1727)  ihre 
Leitung  übernahm.  Er  hatte  1693  das  Hamburger  Theater 
gepachtet,  gleichzeitig  die  Orchesterleitung  persönlich  über- 
nommen und  letzteres  Geschäft  so  ausgezeichnet  besorgt, 
daß  ihn  Mattheson  in  seinem  „Vollkommenen  Kapellmeister" 
geradezu  als  Muster  eines  Dirigenten  hinstellt.  In  Paris, 
wo  sich  Kusser  sechs  Jahre  aufgehalten  hatte,  war  er  mit 
Lullys  Werken  bekannt  geworden  und  diese  bürgerte  er 
nun  auch  auf  der  Hamburger  Bühne  ein. 

Nach  seinem  Abgang  von  Hamburg,  der  1695  erfolgte, 
fand  die  dortige  Bühne  in  Reinhard  Keiser  ihren  be- 
deutendsten Komponisten,  von  Händel  natürlich  abgesehen, 
der  bekanntlich  für  die  Hansestadt  ebenfalls  einige  Opern 
schrieb. 

Reinhard  Keiser  (geb.  1674  zu  Teuchern  bei  Weißen- 
fels, gest.  1739  zu  Hamburg)  war  ein  ungeheuer  produk- 
tiver Komponist,  dabei  aber  eine  leichtsinnige  Natur;  es 
fehlt  daher  seinen  Werken  an  Tiefe.  Auch  machte  er 
persönlich  so  gut  wie  gar  keine  Entwicklung  durch,  so 
daß  seine  Opern  (er  schrieb  deren  nicht  weniger  als  116!) 
den  Eindruck  des  Schablonenhaften  machen.    Seine  Musik 
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ist  aber  melodiös  und  besitzt  überdies  den  Vorzug,  daß 
sie  sich  von  der  italienischen  Manier  freizuhalten  weiß, 
obzwar  Keiser  fast  alle  damals  in  Italien  üblichen  Opern- 
stoffe behandelte.  Neben  diesen  Werken  mythologischen 
oder  historischen  Inhaltes  schrieb  er  auch  solche  volks- 
tümlichen Charakters.  ,,Die  Leipziger  Messe",  „Die  Ham- 
burger Schlachtzeit",  ,,Störtebecker  und  Goedje  Michel", 
das  sind  einige  Titel  dieser  ,, Opern"  und  man  kann  sich 
vorstellen,  daß  es  in  diesen  Werken  nicht  sonderlich  fein 
zugegangen  sein  wird. 

Trotz  aller  menschlichen  und  musikalischen  Schwächen 
besitzt  Reinhard  Keiser  aber  einen  Charakterzug,  der  ihn 
uns  nicht  nur  sympathisch  macht,  sondern  uns  sogar  ver- 
pflichtet, sein  Andenken  hoch  zu  halten.  Es  ist  sein  ehr- 
liches und  stets  mit  Nachdruck  betontes  Deutschtum.  Im 
Vereine  mit  seinen  musikalischen  Genossen  Telemann 
und  Mattheson  war  Keiser  stets  bemüht,  der  „deutschen 
Musik"  zum  Siege  zu  verhelfen.  Grimmig  zog  er  gegen 
„die  protzigen  Italiener"  und  „prahlerischen  Franzosen"  zu 
Felde  und  träumte  dabei  von  einem  deutschen  Kunstgenius. 
In  dem  Vorworte  zu  einer  Ariensammlung,  die  er  1706 
in  Hamburg  erscheinen  ließ,  predigt  er  von  den  Bewegungen 
der  Seele,  die  der  Natur  abgelauscht  sein  wollen,  um  damit 
die  Herzen  gefangen  zu  nehmen.  „Dazu  gehört  etwas 
mehr  als  Kunst",  meint  er,  und  nun  schießt  er  freilich  stark 
über  das  Ziel  hinaus,  wenn  er  weiter  eine  Verachtung  der 
Form  an  den  Tag  legt,  die  —  wie  Bulthaupt  bemerkt  — 
„viel  zu  früh  kam,  weil  diese  Form  noch  gar  nicht  aus- 
gebildet war."  Aber  etwas  von  den  Reformgedanken  eines 
Gluck  und  Wagner  regte  sich  bereits  bei  diesem  seltsamen 
Manne,  wenn  er  im  Kunstwerk  die  Gediegenheit  des  Inhaltes 


Verfall  und  Wiedergeburt  des  deutschen  Singspiels.  99 

Über  die  Schönheit  der  Form  stellt,  wenn  er  überdies  nichts 
wissen  will  von  Auslandsucht  und  Nachäfferei  des  Fremden, 
sondern  keck  und  froh  auf  seine  eigene  deutsche  Kraft 
vertraut.  Bezeichnend  für  Keisers  Persönlichkeit  ist  es, 
daß  die  deutsche  Oper  in  Hamburg  mit  ihm  stand  und  fiel. 
Nach  seinem  Tode  begann  man  bereits  welsch  und  deutsch 
durcheinander  zu  singen,  und  in  wenigen  Jahren  hatten 
die  Anhänger  der  Italiener  auch  die  Hamburger  Bühne 
ganz  erobert. 

Natürlich  geriet  dadurch  das  von  Kusser  und  Keiser 
gepflegte  deutsche  Singspiel  wieder  in  Verfall.  Es  starb 
zwar  nicht  völlig  dahin,  aber  es  sank  zu  einer  Kunst- 
gattung so  niederen  Ranges  herab,  daß  die  ernsteren 
Musiker  sich  mit  Verachtung  von  ihm  abwandten. 

Da  sollte  es  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  in 
Leipzig  eine  Wiedergeburt  erleben,  die  für  die  weitere 
Entwicklung  der  deutschen  Oper  von  der  weittragendsten 
Bedeutung  werden  sollte. 

In  dem  Vernichtungskampf  gegen  die  deutsche  Oper 
hatte  sich  besonders  der  literaturgewaltige  Gottsched 
hervorgetan.  Seinem  Einflüsse  ist  es  vor  allem  zu  danken, 
daß  die  Italiener  in  Deutschland  überall  wieder  festen 
Grund  und  Boden  für  ihre  Oper  gewannen. 

Ganz  anders  sah  es  dagegen  in  England  aus.  Dort 
hatte  sich  bereits  1727  in  Gays  „Bettleroper"  eine 
oppositionelle  Richtung  gegen  die  italienische  Oper  be- 
merkbar gemacht.  In  diese  Werkchen  waren  zahlreiche 
Volkslieder  und  wohl  auch  Gassenhauer  eingestreut,  welche 
diese  Gattung  von  Opern  nicht  nur  populär  machten, 
sondern  ihnen  auch  ein  nationales  Gepräge  verliehen, 
ähnlich  wie   es  bei   den  ersten  Singspielen  der  Franzosen 
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der  Fall  war.  Bald  wurde  die  Gay'sche  „Bettleroper" 
nachgeahmt  und  eine  der  beliebtesten  dieser  Nachahmungen 
war  „The  devil  to  pay  or  the  wives  metamorphosed"  von 
Coffey. 

Diese  „Operette"*)  hatte  im  Jahre  1743  auch  ihren 
Weg  nach  Deutschland  gefunden  und  in  einer  wörtlichen 
Uebersetzung  des  Textes  und  mit  der  englischen  Original- 
musik in  vielen  Städten  sehr  hübsche  Erfolge  erzielt. 
Dennoch  hatte  sie  sich  nicht  allzulange  auf  den  Schau- 
bühnen gehalten. 

Da  erinnerte  sich  ihrer,  beiläufig  zehn  Jahre  nach  dem. 
ersten  Erscheinen  in  Deutschland,  der  Leipziger  Theater- 
direktor Heinrich  Gottfried  Koch,  der  bisher  lediglich 
durch  Aufführung  italienischer  Intermezzi  für  die  Befrie- 
digung der  Heiterkeitsbedürfnisse  seines  Publikums  gesorgt 
hatte.  Allein  die  ursprüngliche  Fassung  wagte  er  nicht  zu 
bringen,  da  sie  ihm  veraltet  schien.  Koch  ließ  also  den 
englischen  Text  von  dem  deutschen  Dichter  Christian 
Felix  Weisse  neu  bearbeiten  und  von  Standfuß,  dem 
Korrepetitov  seiner  Truppe,  eine  vollständig  neue  Musik 
dazu  schreiben.  Am  6.  Oktober  1752  ging  das  also  aus- 
staffierte Singspiel  unter  dem  Titel  „Der  Teufel  ist  los" 
in  Leipzig  in  Szene  und  zwar  unter  tosendem  Beifall. 
Sofort  erhoben  Gottsched  und  dessen  Anhänger  ihre 
Stimmen  gegen  dieses  ihnen  höchst  unliebsame  Aufkeimen 
der  deutschen  Oper  und  es  entspann  sich  sogar  ein  heftiger 
Federkrieg  zwischen  Gottschedianern  und  den  Verteidigern 
Kochs.     Die  Sache   des  Theaterdirektors  siegte,   ich  muß 

*)  So  nannte  man  damals  die  Oper  leichteren  Stiles,  wogegen 
man  heute  so  manchen  modernen  Operetten  die  Ehre  widerfahren 
läßt,  sie  in  den  Rang  der  „komischen  Oper"  zu  erheben. 
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aber  aufrichtig  bekennen,  daß  ich  den  Groll  Gottscheds 
speziell  gegen  dieses  Singspiel  begreife. 

Die  Handlung  des  Stückes,  das  auch  ganz  gut  ohne 
Musik  hätte  gegeben  werden  können,  da  der  weitausge- 
sponnene Dialog  die  kleinen  Liedlein  beinahe  verschwinden 
macht,  ist  nämlich  recht  abgeschmackt.  Ein  guter  Land- 
edelmann hat  eine  furchtbar  zänkische  und  despotische 
Frau,  wogegen  sich  das  Weib  eines  hart  beim  Schlosse 
wohnenden  Schuhflickers  durch  Ergebenheit  in  den  Willen 
des  Mannes  auszeichnet.  Ein  Zauberer  kommt  dem  armen, 
geplagten  Edelmann  zu  Hilfe.  Er  verwandelt  die  Schusterin 
in  die  Schloßherrin,  diese  aber  in  die  Schuhflickerin. 
Der  rohe  Schuster  traktiert  nun  die  rechthaberische  Edel- 
frau  mit  dem  Knieriemen  und  heilt  sie  auf  diese  Art  von 
all  ihren  Fehlern. 

Einige  Szenen  mögen  auf  der  Bühne  von  recht  drolliger 
Wirkung  sein,  im  Ganzen  betrachtet  ist  das  Stück  aber 
doch  nichts  weiter  als  eine  im  niedrigsten  Dialog  ver- 
faßte possenhafte  Situationskomödie.  Wären  die  folgenden 
Singspiele  auf  diesem  Niveau  stehen  geblieben,  ich  glaube, 
die  Gottschedianer  hätten  schließlich  den  Sieg  davonge- 
tragen und  die  Gattung  wäre  wieder  der  Vergessenheit 
anheim  gefallen.  Allein  bald  nahm  das  deutsche  Singspiel 
einen  prächtigen  Aufschwung  und  das  kam  folgendermaßen: 

Der  oben  bereits  genannte  Christian  Felix  Weisse 
(geb.  1726  zu  Annaberg,  gest.  als  Kreissteuereinnehmer 
zu  Leipzig  1804)  hatte  den  Herbst  des  Jahres  1759  in 
Paris  zugebracht  und  dort  die  Bekanntschaft  französischer 
Singspiele  gemacht.  Auch  einer  Aufführung  des  „Devin 
de  village"  von  Rousseau  hatte  er  beigewohnt  und  mit 
dem   Verfasser  selbst    über    dieses   Singspiel   eine   Unter- 
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redung  gehabt,  während  welcher  der  Philosoph  allerdings 
recht  verächtlich  von  seinem  eigenen  Werkchen  und  den 
Franzosen  sprach,  die  an  solch  einer  Kleinigkeit  (misere) 
Gefallen  fänden.  (Weisse  gibt  in  seiner  „Selbstbiographie" 
das  Urteil  Rousseaus  über  den  „Devin  de  village"  in 
französischer  Sprache).  Nach  Deutschland  zurückgekehrt, 
unterzog  Weisse  (1766)  die  Operette  ,,Der  Teufel  ist  los" 
nochmals  einer  Umarbeitung  und  übergab  jetzt  das  Text- 
buch Johann  Adam  Hiller  zur  Komposition.  Der  Erfolg 
war  ein  derartiger,  daß  unser  Dichter  in  den  folgenden 
Jahren  fast  nur  die  Singspieldichtung  pflegte. 

Weisse  sah  wohl  ein,  daß  diese  kleinen  heiteren  Werke 
gerade  nicht  dazu  geeignet  erschienen,  den  Kunstsinn  der 
Deutschen  zu  erhöhen,  er  brauchte  aber  auch  nicht  zu 
fürchten,  daß  sie  ihn  verderben  würden.  Er  wollte  vor 
allem  eine  angenehme  Unterhaltung  schaffen  und  durch 
die  eingestreuten  Liedchen  den  Komponisten  die  Anregung 
bieten,  leicht  faßliche,  also  volkstü  mlic  h  e  Melodien  zu 
ersinnen.  Auf  solche  Art  sollten  die  Deutschen  zum  ge- 
selligen Gesang  angeeifert  werden. 

Mit  Hillers  Hilfe  erreichte  er  seine  Absichten.  Lieder 
wie  „Schön  sind  Rosen  und  Jasmin",  „Als  ich  auf  meiner 
Bleiche  mein  Stückchen  Garn  begoß",  wurden  bald  in 
ganz  Deutschland  gesungen.  Welch  treffliche  Grundlage 
hiemit  Hiller  und  Weisse  geschaffen  haben,  erkennen  wir 
an  den  Opern  ihrer  Nachfolger,  welche  Perlen  wie  Lortzings 
„Zarenlied"  und  das  köstliche  ,,Auch  ich  war  ein  Jüng- 
ling" zeitigten. 

Aber  auch  für  die  Entwicklung  des  deutschen  Liedes 
außerhalb  der  Oper  sind  die  „Operetten"  Hillers  und 
Weisses    bedeutsam    geworden.      Bekanntlich    fühlte    sich 
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Goethe  durch  diese  Werke  zur  lyrischen  Produktion  an- 
geregt, und  der  Meister  des  deutschen  Liedes,  Franz 
Schubert,  griff  in  einer  seiner  berühmtesten  Vertonungen 
eines Goetheschen Textes,  dem,,Heidenröslein'',auf  dievoiks- 
liedartige  Form  der  Hillerschen  Singspielgesänge  zurück. 
Allein  Johann  Adam  Hiller  (geb.  1728  zu  Wendisch- 
Ossig,  gest.  1804  zu  Leipzig)  mag  es  nicht  geringe  Kämpfe 
gekostet  haben,  ehe  er  sich  entschloß,  seine  Muse  in  den 
Dienst  der  heiteren  Kunst  zu  stellen.  Abgesehen  davon, 
daß  er  eine  etwas  hypochondrisch  veranlagte  Natur  und 
überdies  durch  Krankheit  mißmutig  geworden  war,  wandelte 
er  anfangs  vollständig  in  den  Bahnen  Hasses  und  Grauns, 
deren  Opern  ihm,  wie  so  vielen  seiner  Zeitgenossen,  nach- 
ahmenswürdige  Meisterwerke  dünkten.  Er  hatte  die  Schöp- 
fungen der  beiden  genannten  Komponisten  gründlich 
studiert,  war  sogar  mit  Händeis  Partituren  vertraut,  besaß 
aber  neben  dieser  Vorliebe  für  ernste  Musik  auch  einen 
lebhaften  Sinn  für  volksliedartige  Weisen,  wie  sie  damals 
besonders  die  sogenannte  ,, Berliner  Liederschule"  pflegte. 
Diese  seltene  Verschmelzung  zweier  Hauptrichtungen  der 
Tonkunst,  der  ernsten  und  der  heiteren,  wurde  Hiller  zum 
Heil.  Denn  hätte  er  nur  die  große  Oper  gepflegt,  wäre 
er  in  der  Nachahmung  seiner  Vorbilder  untergegangen. 
Im  besten  Falle  hätte  er  dann  deutsche  Operntexte  im 
italienischen  Stil  komponiert,  umgekehrt  wie  Mozart,  der 
den  welschen  Texten  in  seiner  Musik  den  Ausdruck 
deutscher  Gefühlstiefe  zu  verleihen  wußte.  In  den  ein- 
fachen deutschen  Singspielen,  deren  Verse  Hiller  zu  kom- 
ponieren hatte,  war  ihm  aber  jede  Anlehnung  an  die  große 
Oper  benommen,  denn  er  konnte  doch  unmöglich  einen 
Bauernjungen  oder  ein    schlichtes  Landmädchen  im   Stile 
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eines  primo  Uomo  oder  einer  prima  Donna  der  Opera 
seria  singen  lassen.  Uebrigens  verfiel  er  hie  und  da  doch 
ein  wenig  in  diesen  Fehler,  den  man  eben  auf  Rechnung 
seiner  italienischen  Partiturstudien  setzen  muß.  Freilich 
verleitete  ihn  auch  zuweilen  sein  Textdichter  zu  derartigen 
Ausflügen  in  das  Gebiet  der  großen  Oper.  So  läßt  Weisse 
beispielsweise  in  einem  der  Singspiele  einen  König  auf- 
treten und  in  einer  seiner  Arien  recht  ernste  Betrachtungen 
anstellen.  Hier  schlägt  auch  Hiller  so  ernste  Töne  an, 
daß  sich  die  beiden  Arien  dieses  Königs  unter  den  Gesängen 
der  Landbewohner  beinahe  schon  stilwidrig  ausnehmen. 
Da  dieser  König  in  dem  betreffenden  im  Grunde  heiteren 
Stücke  übrigens  vollkommen  ernst  zu  nehmen  ist,  die 
beiden  Arien  auch  nicht  in  Gegenwart  anderer,  sondern 
,,für  sich"  singt,  kann  man  indessen  diesen  Seitenblick 
Hillers  nach  der  ernsten  Oper  wohl  entschuldigen.  Be- 
denklicher ist  es  hingegen,  wenn  er  auch  eine  Pächters- 
tochter zuweilen  sich  etwas  zur  Operndiva  emporrecken 
läßt  und  dem  naiven  Landkinde  eine  allerdings  kurze  Arie 
im  Stil  der  Opera  seria  in  den  Mund  legt.  Aber  auch 
zu  diesem  Seitensprung  hat  der  Dichter  den  Komponisten 
verleitet.  Weisse  führt  nämlich  in  seinen  Operntexten  fast 
schon  schablonenhaft  immer  zwei  Liebespaare  vor,  von 
welchen  das  eine  lebenslustig,  das  andere  mehr  nach- 
denklich veranlagt  ist.  Will  nun  der  Komponist  diese 
beiden  Liebespaare  auch  musikalisch  streng  auseinander- 
halten, so  bleibt  ihm  nichts  anderes  übrig,  als  die  Gesänge 
des  ersten  lied-,  die  des  zweiten  aber  arienmäßig  zu  ge- 
stalten. Wie  wir  übrigens  bald  sehen  werden,  verfielen 
die  Wiener  Singspielkomponisten  noch  weit  mehr  in  den 
Fehler,  mit  der  großen  Oper  zu  liebäugeln,  als  die  nord- 
deutschen. 
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Das  beste  Singspiel,  das  der  gemeinsamen  Arbeit 
Weisses  und  Hillers  entsproß,  ist  unbedingt  ,,Die  Jagd". 
Das  Libretto  ist  zum  Teil  aus  einem  französischen  Lust- 
spiel „La  partie  de  chasse  de  Henri  IV."  genommen,  doch 
ist  es  nicht  uninteressant  zu  beobachten^  wie  Weisse  bemüht 
ist,  die  französischen  Charaktere  zu  germanisieren.  In 
den  Gestalten  der  ,,Jagd"  erkennen  wir  bereits  deutlich 
die  Urahnen  der  Personen  unserer  deutschen  Spieloper, 
wie  sie  durch  Lortzing  zur  Blüte  gebracht  wurde.  Da  ist 
der  Dorfrichter  Michel,  der  stets  über  sein  saures  Amt 
schimpft,  diesem  aber  doch  pflichtgetreu  nachkommt. 
Vielleicht  ist  der  Name  mit  Absicht  gewählt,  denn  dieser 
Dorfrichter  trägt  gar  viele  Eigenschaften  des  „deutschen 
Michels"  an  sich.  Christel,  sein  Sohn,  ist  der  echte 
deutsche  Liebhaber,  der  mit  einer  gewissen  Hundetreue 
an  seinem  Mädchen  hängt.  Hannchen,  seine  Braut,  ist 
das  Muster  einer  tugendhaften  deutschen  Maid,  die  sich 
eher  bei  Wasser  und  Brot  einsperren  läßt,  als  ihre  Ehre 
den  Gelüsten  eines  noblen  Schloßjunkers  zu  opfern. 
Toffel  und  Röschen  sind  die  Typen  zweier  sanguinischen 
Landkinder,  die  lediglich  den  Genüssen  des  Augenblicks 
leben  und  für  die  Zukunft  den  lieben  Herrgott  sorgen 
lassen.  Der  König  endlich  weist  in  seiner  edlen  Denk- 
weise und  seiner  fast  übertriebenen  Leutseligkeit  eine  höchst 
auffallende  Aehnlichkeit  mit  Josef  II.  auf,  der  allerdings 
damals  nur  Mitregent  seiner  Mutter  war  (die  ,,Jagd"  er- 
schien 1770),*)  während  seiner  Reisen  im  Verkehr  mit  dem 

*)  Die  erste  Aufführung  erfolgte  1771  in  Leipzig.  Anderen 
Nachrichten  zufolge  war  die  „Jagd"  zuerst  in  Weimar  gegeben 
worden.  Das  ist  nicht  unmöglich,  da  die  Partitur  der  Herzogin 
von  Weimar  gewidmet  wurde. 
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Volke   aber   bereits   Proben   seiner   humanen  Denkart   ge- 
geben hatte. 

Aber  bei  aller  Harmlosigkeit,  welche  die  Handlung 
der  „Jagd"  in  ihrer  Gesamtheit  bekundet,  fehlt  es  doch 
nicht  an  manchem  die  Zeitübel  geisselnden  Zuge.  Die 
Entführungsgeschichte  der  schlichten  Pächterstochter  durch 
einen  Grafen  ist  eine  kräftige  und  nicht  mißzudeutende 
Anspielung  auf  die  frechen  Uebergriffe  gewisser  adeliger 
Junker,  ja  sogar  ein  Ausfall  gegen  die  Maitressenwirtschaft 
der  Landesfürsten.  ,,Die  großen  Monsieurs  müssen  den 
Mädchen  den  Verstand  öffnen,  da  lernen  sie  schön  reden 
und  schlecht  tun",  läßt  sich  der  sonst  so  harmlose  Toffel 
vernehmen;  und  die  Schilderung,  die  Hannchen  von  dem 
Leben  in  der  Stadt  und  bei  Hofe  entwirft,  ist  für  die  hohen 
Herrschaften  durchaus  nicht  schmeichelhaft. 

„Man  liebt  die  Bosheit  nur 

Im  prächtigen  Gewände, 

Schilt  Einfalt  und  Natur, 

Hält  Frömmigkeit  für  Schande. 

Fein  betrügen, 

Künstlich  lügen. 

Schlau  bestehlen. 

Listig  quälen, 

Nur  wer  das  am  besten  kann, 

Das  nur  ist'ein   großer  Mann." 

Die  Pächterstochter  wurde  von  dem  Kammerdiener 
eines  Grafen  gezwungen,  an  ihren  Geliebten  Christel  einen 
Brief  zu  schreiben,  daß  sie  ihn  nicht  mehr  liebe,  ähnlich  wie 
Louise  durch  Wurm.  In  der  Tat:  der  Notschrei  des  Volkes 
gegen  die  Uebergriffe  des  Adels  und  des  Junkertums,  dem 
Schiller  in  „Kabale  und  Liebe"  dramatischen  Ausdruck 
verlieh,  welcher  Bürgers  Meisterballade  von  der  „Pfarrers- 


Vorahnungen  der  deutschen  Romantik.  107 

tochter  von  Taubenheim"  durchzittert,  jener  Notschrei, 
der  endlich  im  Pöbelgeheul  der  französischen  Revolution 
seinen  furchtbaren  Ausklang  fand,  er  klingt  schon  leise, 
leise  aber  bestimmt  in  den  obigen  Versen  an,  er  zieht 
durch  die  Entführungsgeschichte  des  Landkindes  durch 
den  Grafen. 

Ein  sehr  beliebtes  Mittel  zur  Erregung  der  Lachmuskeln 
bildete  in  der  Opera  buffa  die  Verkleidung.  Wie  unwahr- 
scheinlich derlei  Situationen  selbst  bei  oft  noch  so  guter 
Darstellung  wirken,  ist  jedem  Theaterbesucher  genügend 
bekannt.  Dennoch  hat  sich  diese  Mache,  wie  wir  besonders 
bei  Dittersdorf  sehen,  aus  der  italienischen  in  die  deutsche 
Oper  herübergeschleppt  und  in  der  Operette  bis  auf  unsere 
Tage  erhalten.  In  der  „Jagd"  fehlen  die  Verkleidungen 
gänzlich.  An  ihre  Stelle  tritt  ein  glaubwürdiges  Inkognito 
des  Königs,  dessen  Lüftung  zu  einer  effektvollen  Szene  führt. 

Von  der  echt  deutschen  Art  Weisses  und  Hillers  zeugt 
aber  der  Umstand,  daß  sie  gleich  in  diesem,  einem  ihrer 
ersten  Werke,  auf  die  Romantik  nicht  verzichten  wollten. 
Während  das  Liebespaar  im  Walde  umherirrt,  lassen  sie 
ein  Gewitter  vorüberrauschen  und  in  der  Spinnstube  das 
Mütterlein  Geistergeschichten  zum  besten  geben.  Wer 
denkt  da  nicht  an  „Freischütz",  „Vampyr"  und  „Holländer"  ? 
Wir  finden  also  gleich  in  einer  der  ersten  Vertreterinnen 
der  deutschen  Oper  Anklänge  an  jene  Romantik,  welche  die 
Werke  eines  Weber,  Marschner  und  Wagner  durchzieht, 
und  die  uns  Deutschen  diese  Werke  eben  so  lieb  und  teuer 
macht.  So  weist  also  die  deutsche  Oper  bereits  in  ihrer 
Kindheit  Züge  auf,  die  ihr  später  zum  Heil  und  zur  Zierde 
gereichten  und  in  diesem  Punkte  liegen  eben  die  unsterb- 
lichen Verdienste  Hillers  und  Weisses.     Hillers  Musik  zur 
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„Jagd"  hält  im  Grunde  den  Charakter  des  einfachen  Liedes 
fest.  Die  verschieden  gearteten  Liebespaare  weiß  der 
Komponist  musikalisch  fein  auseinanderzuhalten.  Das 
ernster  veranlagte  hat  nach  dem  Gewitter  im  Walde  ein 
Duett  zu  singen,  das  unstreitig  zu  den  besten  Nummern 
des  Werkchens  gehört  und,  falls  es  etwas  reicher  instru- 
mentiert wäre,  sich  selbst  neben  einem  Mozart'schen  Duett 
hören  lassen  könnte.  Der  Schluß  dieses  Duettes  erinnert 
übrigens  nicht  nur  infolge  der  Tonart  (D-moll),  sondern 
auch  durch  die  Harmonisierung  und  Behandlung  der 
Singstimmen  an  das  Duett  zwischen  Donna  Anna  und  Don 
Octavio  im  ,,Don  Giovanni".  Hiller  greift  hier  auch  bereits 
zu  einem  beliebten  Ausdrucksmittel  der  dramatischen  Musik, 
zur  Tonmalerei,  die  ja  bereits  in  den  Kantaten  und  Ora- 
torien Bachs  und  Händeis  zu  einer  gewissen  Blüte  gediehen 
war.*)  Auf-  und  absteigende  Baßfiguren,  sowie  an-  und 
abschwellende  Akkorde  illustrieren  das  Sausen  des  Windes 
und  bei  den  Worten  Hannchens  „0  weh,  der  Tag  verbirgt 
sein  Licht"  steigt  die  gesamte  Begleitung,  über  G  nach 
C-moll  modulierend,  in  eine  tiefe  Lage  herab.  Die  Ent- 
gegnung des  Liebhabers  aber:  ,,Wie  strahlt  dein  glänzend 
Angesicht",  erscheint  gleich  darauf  in  den  Holzbläsern  im 
hellen  Dur.  Auch  das  Hin-  und  Herschwanken  der  Eichen 
wird  durch  synkopierte  Noten  angedeutet.  Die  eigentliche 
Gewittermusik,  die  bei  leerer  Bühne  gespielt  wird,  rauscht 

*)  Vergl.z.  B.  in  dem  „Drama  permusica"  „Der  Streit  zwischen 
Phöbus  und  Pan"  von  J.  S.  Bach  die  prächtige  tonmalerische  Illu- 
strierung des  Windes  im  ersten  Chor,  oder  in  Händeis  ,.Israel  in 
Aegypten"  die  tonmaierische  Schilderung  der  Fliegen-  und  Heu- 
schreckenschwärme.  Selbstverständlich  ließen  sich  bei  beiden 
Komponisten  noch  zahlreiche  andere,  in  der  Musikgeschichte  über- 
haupt aber  auch  ältere  Beispiele  anführen. 
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rasch  vorrüber  und  bringt  außer  einer  zackigen,  das  Blitzen 
begleitenden  Figur  der  Geigen  bereits  in  dem  Duette  Ge- 
hörtes. Auch  einige  kleine  Terzette,  ein  Quartett  und 
etliche  Chorsätzchen  finden  sich  in  der  „Jagd",  durchaus 
sehr  einfach  gehalten,  aber  wohlklingend. 

Den  Singspielen  „Der  Teufel  ist  los"  (das  in  späteren 
Neubearbeitungen  „Der  lustige  Schuster  oder  die  ver- 
wandelten Weiber"  hieß)  und  der  „Jagd"  ließen  Hiller  und 
Weisse  eine  ganz  erhebliche  Anzahl  Geschwister  folgen. 
(Streng  genommen  waren  einige  von  ihnen  der  ,,Jagd" 
bereits  vorausgegangen).  ,,Der  Erntekranz",  „Lottchen  am 
Hofe",  „Die  Liebe  auf  dem  Lande",  ,,Der  Dorfbarbier" 
sind  die  Titel  der  besten  dieser  durchwegs  liebenswürdigen 
Werkchen. 

Es  ist  einleuchtend,  daß  die  auf  den  ersten  Blick  leicht 
erscheinende  Kompositionsweise  Hillers  andere  Komponisten 
zur  Nachahmung  reizte.  So  tritt  uns  denn  gegen  das 
Ende  des  18.  Jahrhunderts  eine  förmliche  Phalanx  von 
Singspielkomponisten  entgegen,  die  durch  derartige  Kompo- 
sitionen ihre  Namen  am  raschesten  berühmt  zu  machen 
hofften.  Da  wurde  denn  freilich  auch  viel  Notenpapier 
umsonst  vergeudet.  Immerhin  war  aber  das  Publikum 
ziemlich  leicht  zu  befriedigen  und  nahm  auch  manches 
musikalisch  minderwertige  Werkchen  beifällig  auf. 

Anders  die  Kritik !  So  ließ  sich  beispielsweise  der 
treffliche  Komponist  und  Musikschriftsteller  Johann  Friedrich 
Reichardt  (1752  —  1814)  in  seiner  Schrift  „lieber  die 
deutsche  komische  Oper"  folgendermaßen  vernehmen: 
„Alles  komponiert  jetzt  (die  Schrift  erschien  1774)  Operetten 
und  hundert  gegen  eins:  nicht  der  Zehnte  denkt  dabei. 
Erfinden    —   dessen    ist   jetzt   gar    nicht   zu    erwähnen. 
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Wenn  die  alten  und  jungen  Herrn,  die  nun  alle  komische 
Laune  haben  wollen,  doch  nur  wenigstens  die  besten 
Muster  oder,  um  mich  bei  dieser  Gelegenheit  eigentlich 
auszudrücken,  das  beste  Muster,  so  sie  vor  sich  haben, 
studieren  und  sehen  wollten,  wie  dieser  zu  Werke  gegangen, 
was  dieser  dabei  gedacht  und  wie  er  es  ausgeführt  habe.*' 
Reichardt  wirft  nun  diesen  alten  und  jungen  Herrn  vor 
allem  leichtfertige  Satzweise  und  allerlei  Oberflächlich- 
keiten vor  und  stellt  dann  Hillers  ,,Jagd",  von  welchem 
Singspiel  er  eine  umfangreiche  Analyse  gibt,  als  leuchtendes 
Muster  auf.  Reichardt  schrieb  selbst  eine  große  Anzahl 
von  Singspielen,  sowie  auch  deutsche  und  italienische 
Opern.  Seine  musikgeschichtliche  Bedeutung  liegt  aber 
auf  anderem  Gebiete,  nämlich  jenem  des  Liedes  und  der 
Ballade. 

Als  der  bedeutendste  Singspielkomponist  neben  Hiller 
gilt  Georg  Benda  (1722 — 1795),  ja  er  wird  von  manchen 
Musikgelehrten  noch  über  Hiller  gestellt  und  als  der  her- 
vorragendste aller  Singspielkomponisten  jener  Epoche  be- 
zeichnet. Am  meisten  Erfolg  hatten  ,,Der  Dorfjahrmarkt" 
(1776j  „Walder"  (1777)  und  „Der  Holzhauer"  (1778).  Wir 
wissen  bereits,  daß  ihn  Mozart  besonders  hoch  schätzte 
und  Bendas  Melodramen,  die  in  der  Tat  sehr  eigen- 
artige Werke  sind  und  wohl  eines  Neudruckes  würdig 
wären,  sogar  auf  seiner  Pariser  Reise  mit  sich  führte.  Die 
Melodramen  sind  für  die  Entwicklung  der  dramatischen 
Musik  jedenfalls  von  viel  größerer  Wichtigkeit  als  Bendas 
Singspiele.  In  diesen  Melodramen  treten  uns  nämlich 
kurze  Instrumentalsätze  entgegen,  welche  den  Gefühls- 
ausdruck der  ihnen  vorhergegangenen  Deklamation  musi- 
kalisch zu  verdeutlichen  suchen.     Wie   einflußreich   dieser 
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Vorgang  Bendas  auf  die  Gestaltung  der  instrumentalen 
Rezitative  in  den  Opern  seiner  Zeitgenossen  wirkte,  er- 
kennen wir  besonders  bei  Holzbauer  und  Mozart.  Das 
musikalische  Ausmalen  stummer  Szenen  aber,  das  später 
besonders  in  der  französischen  Oper  so  beliebt  wurde,  es 
geht  im  Grunde  wohl  auf  die  kleinen  Orchesterzwischen- 
spiele des  alten  Benda  zurück. 

Selbstverständlich  kann  ich  hier  aus  der  schier  unge- 
heuren Zahl  der  norddeutschen  Singspielkomponisten  nur 
die  namhafteren  herausgreifen  und  sie  lediglich  flüchtig 
erwähnen.  Dahaben  wir  Christian  Gottlob  Neefe  (1748  —  98), 
dem  Musikfreunde  allerdings  mehr  als  Lehrer  Beethovens 
in  Bonn  als  durch  seine  Singspiele  bekannt;  ferner  den 
Weimarer  Hofkapellmeister  Ernst  Wilhelm  Wolf  (1735—92), 
der  gegen  20  Bühnenwerke  schrieb,  darunter  auch  etliche 
dramatische  Kantaten;  weiter  Karl  David  Stegmann 
(1751  — 1826)  in  Dresden,  später  in  Danzig,  Gotha  und 
Hamburg;  ferner  Anton  Schweitzer  (1737—87),  der  sich 
besonders  durch  die  Komposition  von  Wielands  „Alceste*' 
(1774)  bekanntgemacht  hat;  weiter  Johann  Andre(1741  —99), 
den  Begründer  des  bekannten  Musikverlags  in  Offenbach. 
Andre  hatte  schon  anfang  der  sechziger  Jahre  ein  Singspiel 
eigener  Dichtung  (,,DerTöpfer'*)  komponiert,  zu  Frankfurta.M. 
zur  Aufführung  gebracht  und  dadurch  keinen  Geringeren 
als  Goethe  zur  Singspieldichtung  angeregt.  Andre  kom- 
ponierte auch  mehrere  Singspiele  Goethes,  ferner  „Belmont 
und  Constanze".  Der  Text  des  letztgenannten  Werkes 
stammte  von  Bretzner  und  wurde  später  von  Stephanie 
dem  Jüngeren  in  Wien  für  Mozart  umgearbeitet. 

Die  Originalfassung  Bretzners  vertonte  auch  Christian 
Ludwig    Dieter    (1757—1822)    in    Stuttgart.      Dieter    und 
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Johann  Rudolf  Zumsteeg  (1760  —  1802)  müssen  als  die 
bedeutendsten  schwäbischen  Musiker  des  18  Jahr- 
hunderts bezeichnet  werden.  Daß  insbesondere  der  letztere 
nicht  gerade  ein  Dutzend-Komponist  war,  beweist  seine 
Oper  ,,Tamira."  Der  darin  vorkommenden  Opfermusik 
für  2  kleine  Flöten,  2  Fagotte,  2  Trompeten  und  Solo- 
pauken kann  man  eine  gewisse  Originalität,  besonders  in 
der  Klangwirkung,  nicht  absprechen. 

Nicht  uninteressant  ist  es  zu  erfahren,  wie  Goethe  über 
die  deutschen  Singspiele  dachte.  Für  seine  eigenen  Li- 
bretti hatte  er  in  dem  Frankfurter  Musiker  Philipp  Christoph 
Kayser  (1755 — 1823)  sozusagen  einen  Leibkomponisten 
gefunden,  der  leider  nur  über  sehr  geringe  Talente  verfügte. 
Kayser  gegenüber  äußerte  sich  aber  Goethe  einmal  brief- 
lich mit  einer  Klarheit  über  die  deutsche  komische  Oper, 
die  uns  in  der  Tat  in  Erstaunen  setzt.  In  diesem  Briefe 
erkennen  wir  wieder  so  recht  die  wunderbare  Begabung 
dieses  einzigen  Mannes,  auch  auf  ihm  nahezu  völlig  fremden 
Gebieten,  wie  es  dasjenige  der  Musik  war,  wenigstens 
anregend  zu  wirken.  ,,Eins  muß  ich  noch  vorläufig  sagen'', 
schreibt  Goethe  1779  bei  Uebersendung  des  Singspiels 
,,Jery  und  Bätely"  an  Kayser,  ,,ich  bitte  Sie  darauf  acht 
zu  geben,  daß  eigentlich  dreierlei  Arten  von  Gesängen 
vorkommen.  Erstlich  Lieder,  von  denen  man  supponiert, 
daß  der  Singende  sie  irgendwo  auswendig  gelernt  und 
sie  nun  in  ein  oder  der  anderen  Situation  anbringt.  Diese 
können  und  müssen  eigene,  bestimmte  und  runde  Melodien 
haben,  die  auffallen  und  jedermann  leicht  behält.  —  Zweitens 
Arien,  wo  die  Person  die  Empfindung  des  Augenblicks 
ausdrückt  und,  ganz  in  ihr  verloren,  aus  dem  Grunde  des 
Herzens  singt.     Diese  müssen  einfach,   wahr,   rein  vorge- 
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tragen  werden,  von  der  sanften  bis  zur  heftigsten  Emp- 
findung. Melodien  und  Alckompagnement  müssen  sehr 
gewissenhaft  behandelt  werden.  —  Drittens  kommt  der 
rhythmische  Dialog.  Dieser  gibt  der  ganzen  Sache  die 
Bewegung.  Durch  diesen  kann  der  Komponist  die  Sache 
bald  beschleunigen,  bald  wieder  anhalten,  ihn  bald  als 
Deklamation  in  zerrissenen  Takten  tradieren,  bald  ihn  in 
einer  rollenden  Melodie  sich  geschwind  fortbewegen  lassen. 
Dieser  muß  eigentlich  der  Stellung,  Handlung  und  Bewegung 
des  Akteurs  angemessen  sein,  und  der  Komponist  muß 
diesen  immerfort  vor  Augen  haben,  damit  er  ihm  die 
Pantomime  und  die  Aktion  nicht  erschwere.  Dieser  Dialog, 
werden  Sie  finden,  hat  in  meinem  Stück  fast  einerlei 
Silbenmaß,  und  wenn  Sie  so  glücklich  sind,  ein  Haupt- 
thema zu  finden,  das  sich  gut  dazu  schickt,  so  werden 
Sie  wohltun,  solches  immer  wieder  herkommen  zu  lassen 
(Leitmotiv!),  durch  Major  und  Minor,  durch  angehaltenes 
oder  schneller  fortgetriebenes  Tempo  die  einzelnen  Stellen 
zu  nuancieren.  Da  gegen  das  Ende  meines  Stückes  der 
Gesang  anhaltend  fortgehen  soll,  so  werden  Sie  mich  wohl 
verstehen,  was  ich  sage,  denn  man  muß  sich  alsdann  in- 
acht  nehmen,  daß  es  nicht  gar  zu  bunt  wird.  Der  Dialog 
muß  wie  ein  glatter  goldener  Ring  sein,  auf  dem  die 
Arien  und  Lieder  wie  Edelsteine  aufsitzen."  —  Welch  er- 
staunlich feine  Winke  erteilt  hier  Goethe  dem  Komponisten 
zur  Wahrung  der  Charakteristik,  gleichzeitig  aber  auch 
der  Schönheit  der  Forml 

Ein  andermal,  im  Briefe  vom  20.  Januar  1780,  spricht 
Goethe  nun  gar  wie  ein  erfahrener  praktischer  Musikus : 
„Das  Akkompagnement  rate  ich  Ihnen,  sehr  mäßig  zu 
halten,  nur  in  der  Mäßigkeit  ist  der  Reichtum;   wer  seine 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  8 
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Sache  versteht,  tut  mit  zwei  Violinen,  Viola  und  Baß  mehr 
als  andere  mit  der  ganzen  Instrumentenkammer.  Bedienen 
Sie  sich  der  blasenden  Instrumente  als  eines  Gewürzes 
und  einzeln;  bei  der  Stelle  die  Flöten,  bei  einer  die  Fagotte, 
dort  Hautbo  (Hautbois),  das  bestimmt  den  Ausdruck,  und 
man  weiß,  was  man  genießt,  anstatt  daß  die  meisten 
neueren  Komponisten  wie  die  Köche  bei  den  Speisen 
einen  Hautgout  von  allerlei  anbringen,  darüber  Fisch  und 
Fleisch  und  das  Gesottene  wie  das  Gebratene  schmeckt." 
Wem  würde  bei  diesen  Brieistellen  nicht  Mozart  einfallen 
als  der  Erfüller  desjenigen,  was  Goethe  hier 
verlangt. 

Ein  in  einer  Beziehung  auffallend  schiefes  Urteil  gab 
Goethe  indessen  über  sein  Intermezzo  „Scherz,  List  und 
Rache"  ab.  „Ein  dunkler  Begriff  des  Intermezzos,"  schreibt 
er,  „verführte  mich,  und  zugleich  die  Lust,  mit  Sparsamkeit 
und  Klarheit  in  einem  engen  Räume  viel  zu  wirken.  Da- 
durch häuften  sich  aber  die  Musikstücke  dergestalt,  daß 
drei  Personen  sie  nicht  zu  leisten  vermochten.  Sodann 
hat  der  freche  Betrug,  wodurch  ein  geiziger  Pedant  mysti- 
fiziert wird,  für  einen  rechtlichen  Deutschen  keinen  Reiz, 
wenn  Italiener  und  Franzosen  sich  daran  wohl  ergötzen 
möchten;  bei  uns  aber  kann  die  Kunst  den  Mangel  des 
Gemütes  nicht  leicht  entschuldigen.  Noch  einen  Grund- 
fehler hat  das  Singspiel,  daß  drei  Personen  gleichsam 
eingesperrt,  ohne  die  Möglichkeit  eines  Chores,  dem  Kom- 
ponisten nicht  genugsam  Gelegenheit  geben,  seine  Kunst 
zu  entwickeln  und  den  Zuhörer  zu  ergötzen.  Es  stieg 
nicht  weiter  als  bis  zum  Terzett  und  man  hätte  zuletzt 
die  Theriaksbüchsen  des  Doktors  gern  beleben  mögen, 
um  einen  Chor  zu  gewinnen." 
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Dieses  Urteil  Goethes  ist  vollkommen  richtig,  soweit 
es  sein  eigenes  Werk  betrifft.  Er  irrte  aber,  wenn  er  die 
Meinung  aussprach,  daß  der  Betrug,  wodurch  ein  „geiziger 
Pedant"  hinters  Licht  geführt  wird,  bei  den  Deutschen 
keinen  Beifall  finden  konnte.  Wie  wir  bald  sehen  werden, 
sind  die  meisten  Libretti  der  deutschen  komischen  Opern 
in  ähnlicher  Weise  aufgebaut.  Es  handelt  sich  gewöhnlich 
um  einen  alten  Sonderling,  der  seiner  Eigenheiten  und 
schlimmen  Eigenschaften  wegen  von  jungen  Leuten  ge- 
prellt wird  und  das  deutsche  Publikum  fand  diesen  Spaß 
ungemein  belustigend.  Goethe  hatte  wieder  einmal  eine 
zu  gute  Meinung  von  dem  Kunstgeschmacke  seiner  Nation! 
Auch  ,,der  Mangel  des  Gemütes"  macht  sich  in  vielen 
dieser  Operntexte  in  einer  oftmals  fast  erschreckenden 
Weise  bemerkbar,  besonders  dann,  wenn  die  deutschen 
Librettisten  nach  ausländischen  Mustern  arbeiteten.  Daher 
finden  wir's  begreiflich,  daß  sich  besonders  gegen  Ende 
des  Jahrhunderts  warnende  Stimmen  gegen  das  Ueber- 
handnehmen  der  Singspiele  gegenüber  der  ernsten  Oper 
erhoben.  Nicht  nur  diese,  sondern  auch  das  Schauspiel 
und  schon  gar  die  Tragödie  hatte  gegen  das  vom  Publikum 
so  sehr  bevorzugte  Singspiel  schwer  anzukämpfen,  denn 
dieses  Publikum  hat  nun  einmal  von  der  Kunst  die  selt- 
same Meinung,  daß  sie  in  erster  Linie  die  Aufgabe  habe, 
zu  zerstreuen  und  Kurzweil  zu  schaffen.  Ethische  Wir- 
kungen von  ihr  zu  fordern  war  zu  Goethes  und  Schillers 
Zeiten  ebenso  die  Ansicht  eines  auserwählten  Kreises,  wie 
dies  heute  der  Fall  ist. 

Einen  bedeutenden  Schritt  nach  vorwärts  wurde  das 
deutsche  Singspiel  in  Mannheim  geführt.  Dort  unternahm 
man  den  ersten  ernstzunehmenden  Versuch,  das  Singspiel 
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zur  deutschen  Oper  ernster  Richtung  zu  erweitern. 
Am  5.  Januar  1777  gelangte  an  der  Mannheimer  Bühne 
„Günther  von  Schwarzburg"  zur  Aufführung,  ein  Werk, 
das  sich  kurzweg  ,,ein  Singspiel"  nannte.  Der  Text  stammte 
aus  der  Feder  des  Exjesuiten  und  geheimen  Rates  Anton 
von  Klein,  die  Musik  rührte  von  dem  damals  bereits  66 Jahre 
zählenden  Kurfürstlichen  Kapellmeister  und  Komponisten 
Ignaz  Holzbauer  her.  Der  Stoff  behandelt  historisch  ziem- 
lich getreu  und  nur  mit  einigen  legendären  Elementen  durch- 
setzt den  Kampf  zwischen  König  Günther  von  Schwarzburg 
und  Karl  IV.  von  Böhmen  um  die  deutsche  Kaiserkrone,  ist 
also  vollkommen  deutsch  und  in  dieser  Eigenschaft 
wohl  das  erste  Opernlibretto  großen  Stiles,  denn  bisher 
hatte  man  die  Opernstoffe  durchwegs  der  griechischen 
und  römischen  Geschichte  oder  Mythologie  entlehnt. 

Anders  steht  es  freilich  um  Holzbauers  Musik!  Dieser 
Tonkünstler,  der  1711  in  Wien  geboren  war,  mehrmals 
Italien  bereist  und  für  dieses  Land  auch  etliche  Opern 
geschrieben  hatte,  konnte  natürlich  auch  in  der  Vertonung 
des ,, Günther"  seine  musikalische  Herkunft  nicht  verleugnen. 
So  entstand  denn  ein  Werk,  in  welchem  „Deutschheit  mit 
welscher  Anmut  koloriert"  erschien,  wie  Schubart  in  seiner 
,,Aesthetik  der  Tonkunst"  treffend  urteilt.  Holzbauer 
wandelt  in  seiner  Musik,  vornehmlich  in  den  Arien,  von 
denen  einige  sehr  großzügig  angelegt  sind,  noch  vielfach 
in  den  Bahnen  der  Opera  seria,  doch  machen  sich  auch 
schon  Glucksche  Einflüsse  bemerkbar.  Letztere  treten 
besonders  deutlich  in  den  oft  leidenschaftlich  bewegten 
Instrumentalrezitativen  zu  Tage,  sowie  am  Schlüsse  der 
Oper,  in  der  großen  Sterbeszene  Günthers.  Dieser  Schluß 
weicht  gänzlich  von  der  Schablone  des  italienischen  Opern- 


Sonderstellung  des  „Günther".  117 

Schlusses  ab.  Auf  Mozart,  der  den  „Günther"  zu  wieder- 
holtenmalen  in  Mannheim  hörte  und  sich  über  die  Musik 
sehr  lobend  äußerte,  blieb  das  Werk  nicht  ohne  Einfluß. 
Die  Es-dur-Arie  der  Asberta  im  ersten  Akt  erinnert  sowohl 
in  der  Form  ihres  langsamen  Teiles  wie  auch  in  der  Füh- 
rung der  melodischen  Linie  an  die  Es-dur-Arie  der  Ilia 
im  „Idomeneo",  ja  selbst  an  die  erste  Arie  des  Tamino, 
wogegen  der  Pfalzgraf  uns  zuweilen  schon  einen  Vorge- 
schmack des  Sarastro  bietet. 

Bezeichnenderweise  erscheint  gleich  in  dieser  ersten 
deutsch-romantisch  angelegten  Oper  eine  furiose  Gestalt, 
Asberta,  die  Mutter  König  Karls.  Sie  ist  ein  Muster  von 
Bosheit  und  Rachsucht  und  nimmt  zum  Schluß  den  Cha- 
rakter einer  mit  einer  fixen  Idee  behafteten  Wahnsinnigen 
an.  Diese  Gestalt  weist  nun  ganz  bedeutende  Aehnlich- 
keiten  mit  Eglantine  in  Webers  „Euryanthe"  auf,  ja  sogar 
mit  Wagners  Ortrud  finden  sich  Berührungspunkte.  Ein  Be- 
weis, wie  tief  und  feinverzweigt  die  Wurzeln  der  deutschen 
romantischen  Oper  zurückreichen. 

Der  Humor  erscheint  im  „Günther"  gänzlich  ausge- 
schaltet; hier  ist  alles  ernst,  ja  stellenweise  sogar  grausen- 
erregend. Durch  die  einheitlich  ernste  Auffassung  der 
Charaktere  und  durch  Erhebung  der  Gesamthandlung  in 
das  Gebiet  des  Pathetischen  stellt  sich  somit  das  Werk 
Kleins  und  Holzbauers  vollständig  abseits  von  der  großen 
Heeresstraße,  auf  der  sich  damals  die  deutschen  Singspiel- 
komponisten umhertummelten.  „Günther  von  Schwarz- 
burg" ist  mithin  das  erste  großangelegte  deutsche  National- 
singspiel vollständig  ernsten  Charakters  und  da  sein  Kom- 
ponist die  Musik  im  Grunde  ebenfalls  pathetisch  hielt:  die 
erste  deutsche  Oper. 
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Wir  wenden  unsere  Aufmerksamkeit  nun  der  Entwick- 
lung des  deutschen  Singspiels  in  Wien  zu. 

In  der  Kaiserstadt  an  der  blauen  Donau  hatte  bis  gegen 
das  Ende  des  18.  Jahrhunderts  lediglich  die  italienische 
Oper  geherrscht.  Was  nebenbei  an  Possen  und  Schwänken 
von  den  Wiener  Witzbolden  geleistet  wurde,  war  zwar 
deutsch,  hatte  aber  mit  dem  Begriffe  Kunst  nichts  zu 
schaffen.  Erst  im  Jahre  1776  trat  ein  Umschwung  zum 
Besseren  ein,  als  das  Theater  nächst  der  Burg  nicht  mehr 
verpachtet,  sondern  zu  einem  Hof-  und  Nationaltheater 
erhoben  wurde.  Kaiser  Joseph  IL,  dem  die  deutsche  Schau- 
spielkunst die  Gründung  dieser  ihrer  erhabensten  Heim- 
stätte zu  danken  hatte,  ging  aber  noch  weiter  und  hob 
gleichzeitig  auch  die  nur  der  niederen  Schaulust  und  dem 
Ohrenkitzel  dienenden  Ballette  und  italienischen  Opern 
auf.  An  ihre  Stelle  sollte  eine  deutsche  Oper  treten, 
vom  Kaiser  selbst  „National-Singspiel*  genannt.*) 

Am  17.  Dezember  1777  erhielt  der  Schauspieler  Müller 
in  einer  Audienz  vom  Kaiser  den  Befehl,  sofort  die  Errich- 
tung einer  deutschen  Oper  in  Angriff  zu  nehmen  und  als 
ersten  Versuch  das  Singspiel  „Die  Bergknappen"  von 
Ignaz  Umlauf  einzustudieren.  Josef  II.  gab  hierauf  selbst 
die  Rollenbesetzung  an  und  ernannte  Müller  zum  Regisseur, 
Umlauf  zum  Musikdirektor  des  neuen  Unternehmens.  Am 
14.  Januar  1778  wurde  in  Müllers  Wohnung  die  General- 
probe   zu    den    „Bergknappen"    abgehalten,    der    am    16., 


*)  Es  mag  zugegeben  werden,  daß  die  Schöpfung  der  deutschen 
Oper  nicht  nur  allein  dem  deutschen  Patriotismus  des  Kaisers, 
sondern  auch  seinem  Sparsinn  zu  danken  ist.  Uebrigens  auch  ein 
schöner  Zug,  gegenüber  der  Verschwendungssucht  und  dem  Unter- 
tanen-Aussaugesystem der  meisten  Fürsten  jener  Zeit! 
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abends  6  Uhr,  eine  Separatvorsteliung  für  den  Kaiser  und 
nur  wenige  von  ihm  geladene  Gäste  folgte.  Sie  fiel  der- 
art zur  Zufriedenheit  des  Monarchen  aus,  daß  sich  Müller 
am  folgenden  Tage  im  Besitze  eines  Geschenkes  von 
100  Dukaten  und  der  Zusicherung  einer  beträchtlichen 
Gagenerhöhung  sah.  Die  erste  öffentliche  Aufführung  der 
Oper  hätte  am  24.  Januar  1778  stattfinden  sollen,  mußte 
aber  infolge  Erkrankung  des  Tenoristen  auf  den  18.  Hor- 
nung  1778  verschoben  werden.  Der  Erfolg  war  glänzend. 
Sogar  das  mit  Kunstnachrichten  so  sparsame  „Wiener 
Diarium"  berichtet  in  der  Nummer  vom  25.  Hornung  1778: 
„Wir  genießen  seit  einiger  Zeit  das  Vergnügen,  ein  deutsches 
Singspiel,  ,die  Bergknappen'  genannt,  mit  so  großem  Bei- 
falle aufführen  zu  sehen,  daß  man  nur  mit  äußerster  Mühe 
Platz  in  dem  Schauspielhaus  bekommen  kann,  und  fast 
allezeit  ebensoviele  Zuschauer  aus  Mangel  des  Raumes 
weggehen  müssen,   als  sich  im  Schauspielhaus  befinden." 

Sehen  wir  uns  nun  dieses  von  Kaiser  und  Volk  so 
beifällig  aufgenommene  Singspiel,  dessen  Musik  übrigens 
auch  in  Forkels  ,, Musikalisch-kritischer  Bibliothek",  also 
einer  Fachzeitschrift,  ,, vortrefflich"  genannt  wird,  etwas 
näher  an. 

Wal  eher,  der  Vorsteher  eines  staatlich  betriebenen 
Bergwerkes  und  nebenbei  ein  alter  Geizhals,  will  nichts 
von  der  Heirat  seiner  Mündel  Sophie  mit  dem  jungen 
Bergknappen  Fritz  wissen,  da  er  selbst  das  Mädchen  zu 
heiraten  gedenkt.  Die  ersten  Szenen  verlaufen  recht 
drollig.  In  dem  Vorhause  von  Walchers  Wohnung  werden 
Sophie  und  Fritz  vom  Alten  beinahe  beim  Küssen  über- 
rascht. Fritz  gelingt  es  aber,  sich  noch  rechtzeitig  hinter 
einem    großen    Weinfaß    zu    bergen.     Als   Walcher   Wein 
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abzuziehen  beginnt  und  sich  dabei  einige  Schritte  vom 
Faß  entfernt,  schlüpft  Fritz  hinter  diesem  hervor,  zieht 
blitzschnell  den  ganzen  Spunt  ab,  läßt  ihn  in  die  Tasche 
gleiten  und  verschwindet  vorläufig  wieder.  Als  nun  der 
Wein  in  Strömen  auszurinnen  beginnt,  sieht  sich  der  Alte 
genötigt,  die  Oeffnung  mit  der  Hand  zuzuhalten,  was  ihn 
an  jeder  Bewegung  hindert.  In  dieser  verteufelten  Situation 
muß  er  jetzt  gar  noch  Zeuge  sein,  wie  Fritz  hinter  dem 
Faß  hervorspringt,  auf  Sophie  zueilt  und  das  Mädchen 
herzt  und  küßt.  Endlich  läßt  Fritz  den  Spunt  auf  den 
Fußboden  fallen  und  ist  im  nächsten  Augenblick  auf  und 
davon.  Walcher  beschließt  die  ihm  angetane  Schmach 
furchtbar  zu  rächen  und  zwar  zunächst  an  Sophie.  Er 
droht  ihr,  sie  im  Garten  an  einen  Baum  zu  binden  und 
in  dieser  Stellung  die  ganze  Nacht  verbringen  zu  lassen.  — 
Verwandlung!  Die  folgende  Szene  ist  eigentlich  über- 
flüssig. Sie  spielt  auf  freiem  Feld  und  besteht  nur  in 
einer  Unterredung  des  Knappen  mit  einer  alten  Zigeunerin, 
namens  Delda,  über  die  trostlosen  Aussichten  seiner  Liebe. 
Abermals  Verwandlung!  Es  ist  Nacht.  Die  Bühne  stellt 
den  Garten  beim  Hause  Walchers  vor.  Der  Alte  führt 
seine  Drohung  wirklich  aus,  bindet  Sophie  an  einen  Baum 
und  weidet  sich,  nachdem  er  ins  Haus  zurückgegangen 
ist,  vom  Fenster  aus  an  der  Angst  des  Mädchens.  Sophie, 
fest  an  den  Baum  gebunden,  singt  eine  lange  Arie;  sie 
bittet  eine  unsichtbare  Macht,  sie  in  ein  altes  Weib  zu 
verwandeln,  damit  sie  von  den  Nachstellungen  und  Quä- 
lereien des  Vormundes  endlich  erlöst  würde.  Doch  Walcher 
ruft  ihr  vom  Fenster  herab  höhnisch  zu,  daß  derartige 
Wünsche  nie  in  Erfüllung  gehen  könnten.  Er  werde 
übrigens   öfters  nachsehen   kommen,    ob  ihre  Bitte    erhört 
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wurde.  Dann  schlägt  er  das  Fenster  zu.  Jetzt  erscheint 
der  Knappe  Fritz,  begleitet  von  der  Zigeunerin  Delda. 
Diese  schlägt  Sophie  vor,  mit  ihr  die  Kleider  zu  wechseln. 
Während  Fritz  monologisiert  und  singt,  wird  dieser  Kleider- 
wechsel hinter  den  Kulissen  vollzogen  und  nun  läßt  sich 
Delda  an  den  Baum  binden.  Die  Liebenden  enteilen.  Nach 
einer  Weile  kommt  Walcher  mit  einer  Laterne  in  den 
Garten  herabgestiegen,  um  nach  seinem  Mündel  zu  sehen 
und  fährt  natürlich  zu  Tode  erschrocken  zurück,  als  er 
die  von  Sophie  herbeigesehnte  Verwandlung  in  ein  altes 
Weib  wirklich  vollzogen  sieht.  Delda,  die  der  entsetzte 
Alte  für  Sophie  hält,  erzählt  ihm,  sie  sei  von  einem 
geisterhaften  Wesen  also  verzaubert  worden.  Dieses  habe 
ihr  auch  die  Eröffnung  gemacht,  daß  sie  nicht  Walchers 
Mündel,  sondern  seine  leibliche  Tochter  sei.  Sie  könne 
zwar  ihre  frühere  Gestalt  wieder  erlangen,  doch  nur  unter 
der  Bedingung,  wenn  ihr  auch  jetzt  noch,  in  der  Gestalt 
des  alten  Weibes,  der  Knappe  Fritz  freiwillig  die  Hand 
zum  Bunde  reichen  wolle.  Kaum  hat  sich  der  Alte,  der 
dieser  Erzählung  unter  Zittern  lauschte,  etwas  erholt,  als 
Fritz  gelaufen  kommt  und  ihm  atemlos  berichtet,  er  habe 
soeben  geträumt,  der  Herr  Vorsteher  Walcher  sei  im  Berg- 
werk verschüttet  worden.  Walcher  glaubt  diese  mystischen 
Vorgänge  und  Berichte  als  Zeichen  seines  nahen  Todes 
deuten  zu  müssen  und  bittet  Fritz  kniefällig,  Sophie,  die 
seine  (Walchers)  Tochter  sei,  auch  in  der  schrecklichen 
Gestalt,  die  sie  jetzt  habe,  zu  heiraten.  Kaum  hat  Fritz 
zur  Freude  des  Alten  seine  Bereitwilligkeit  erklärt,  als 
neben  der  Zigeunerin  die  wirkliche  Sophie  auftaucht.  Der 
überrumpelte  Alte  ist  wütend,  erklärt  alles  für  null  und  » 
nichtig,  nimmt   sein  Wort  zurück  und   fährt  mit   den  sich 
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versammelnden  Bergknappen  ins  Werk.  Kaum  ist  er  im 
Berge  verschwunden,  als  ein  Tumult  entsteht  und  einige 
Bergleute  mit  der  Nachricht  herbeieilen,  daß  Walcher  ver- 
schüttet sei.  Fritz  besinnt  sich  keinen  Augenblick,  stürzt 
sich  in  den  Schacht  und  rettet  den  Alten.  Solchem  Edel- 
mut kann  nun  Walcher  nicht  mehr  widerstehen,  und  da  er 
überdies  von  der  Zigeunerin  die  Versicherung  erhält,  sie 
könne  untrügliche  Beweise  zur  Stelle  schaffen,  daß  Sophie 
wirklich  Walchers  Tochter  sei,  erklärt  er  unter  dem  Jubel 
der  Bergleute  Sophie  und  Fritz  für  ein  Brautpaar  und  für 
die  Erben  seines  Vermögens. 

Bei  Betrachtung  dieses  Librettos  werden  wir  sofort 
an  die  vorhin  angeführten  Worte  Goethes  über  sein  Inter- 
mezzo erinnert.  Auch  hier  handelt  sich's  wie  in  „Scherz, 
List  und  Rache"  um  die  Prellung  eines  alten  Geizkragens 
und  trotzdem,  nach  Goethes  Meinung,  eine  derartige  Hand- 
lung für  einen  rechtlichen  Deutschen  keinen  Reiz  besitzen 
könne,  delektierte  sich  das  Wiener  Publikum  daran,  vom 
Kaiser  bis  herab  zum  schlichten  Handwerker.  Das  Text- 
buch zu  den  „Bergknappen"  ist  von  einem  gewissen  Paul 
Weidmann  verfaßt,  einem  Manne,  der  offenbar  den  Hof- 
kreisen nahe  stand  oder  wenigstens  hoffte,  mit  der  Zeit 
in  diesen  Kreisen  Zutritt  zu  finden;  der  Text  des  einen 
Knappenchores  klingt  nämlich  etwas  tendenziös: 

„Zur  Arbeit,  ihr  Brüder, 
Mit  tätiger  Hand, 
Holt  Gold  aus  den  Minen, 
Dem  Staate  zu  dienen. 
Welch  rühmlicher  Stand! 

Diese  Worte  mögen  den  Kaiser  nicht  unangenehm  berührt 
haben! 
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Ignaz  Umlaui  (geb.  1756  in  Wien,  gest.  ebenda  1796) 
schrieb  zu  diesem  Libretto  eine  Musik,  die  zwar  nirgends 
trivial  und  abgeschmackt  wird,  im  ganzen  aber  doch  nur 
ein  Durchschnittstalent  offenbart.  Fast  völlig  versagt  die 
Kraft  des  Komponisten  bei  der  Charakterisierung  der 
Zigeunerin.  Hier  wäre  unbedingt  das  Anklingen  irgend- 
welcher national-ungarischer  Weisen  am  Platze  gewesen, 
wie  sie  damals  in  Wien  durchaus  nicht  unbekannt  waren. 
(Siehe  z.  B.  Josef  Haydn!)  Auch  das  Dämonische  der 
Gestalt  bleibt  Umlauf  ganz  und  gar  schuldig. 

Besser  gelingen  ihm  die  Nummern  heiteren  Charakters, 
in  denen  sich  nicht  üble  kleine  Tonmalereien  und  einige 
den  Italienern  gut  abgelauschte  Buffo-Plaudereien  finden. 
In  einer  Zornesarie  des  alten  Geizhalses,  in  welcher  dieser 
seiner  Angst  Ausdruck  verleiht,  daß  ihn  Sophie  vielleicht 
sogar  schon  vor  der  Hochzeit  betrüge,  nimmt  Umlauf 
beispielsweise  den  später  auch  von  Mozart  in  seinem  „Fi- 
garo" angebrachten  Witz  vorweg,  den  betrogenen  Mann 
durch  kräftige  Soli  der  Hörn  er  zu  kennzeichnen. 

Zuweilen  verfehlt  er  aber  ganz  und  gar  die  Stimmung. 
Am  auffallendsten  wohl  in  dem  B-dur-Chor  der  Berg- 
knappen, dessen  Text  lautet: 

„Auf  Brüder,  singt  muntere  Lieder, 

Schon  senkt  sich  der  Schlummer  hernieder", 

und  der  in  einem  lebhaften  Tempo  und  zumeist  im  For- 
tissimo  dahinfließt.  Freilich  ist  an  dem  Widerspruche 
zwischen  diesem  Text  und  seiner  musikalischen  Behand- 
lung wohl  die  Ungeschicklichkeit  des  Librettisten  schuld. 
In  diesen  zwei  Zeilen,  die  den  gesamten  Text  des  Chores 
bilden  und  daher  fortwährend  wiederholt  werden  müssen, 
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liegen  nämlich  zwei  grundverschiedene  Stimmungen. 
Wie  kann  man  muntere  Lieder  singen,  wenn  sich  der 
Schlummer  herniedersenkt?  Jedenfalls  wäre  statt  Schlum- 
mer das  Wort  Abend  besser  am  Platze  gewesen.  Daß 
die  Knappen  am  Abend  (Feierabend!)  muntere  Lieder 
singen,  wäre  begreiflich. 

Die  einzelnen  Musiknummern  sind  keineswegs,  wie 
man's  wohl  bei  einem  Werke,  das  sich  bloß  ein  Sing- 
spiel nennt,  vermuten  könnte,  von  geringem  Umfang. 
Im  Gegenteil!  W^ir  haben  es  hier  nicht  nur  mit  Liedern, 
sondern  auch  mit  regelrechten  Opernarien  zu  tun,  unter 
denen  sich  eine  der  Sophie  (in  C-dur)  durch  brillante 
Koloratur  so  bedeutend  hervortut,  daß  sie  in  jede  Opera 
seria  eingefügt  werden  könnte.  Diese  großzügigere  Be- 
handlung des  musikalischen  Teiles  ist  ein  Hauptmerkmal 
der  Wiener  Singspiele,  das  sie  ganz  bedeutend  von  der 
Art  der  norddeutschen,  besonders  der  Hillerschen,  scheidet. 
In  Deutschland  standen  die  Libretti  etwas  höher,  aber  die 
Musik  hielt  sich  in  den  einfachsten  Formen,  da  diese 
Singspiele  an  vielen  Orten  sogar  nur  von  Schauspielern 
aufgeführt  wurden,  die  nie  regelrecht  singen  gelernt  hatten. 
In  Oesterreich  waren  die  Texte  trivialer,  die  Musik  da- 
gegen erschien  feiner  ausgestaltet,  freilich  zuweilen  noch 
ziemlich  stark  mit  Italien  liebäugelnd.  Die  Wiener  Kom- 
ponisten konnten  sich  von  der  welschen  Manier  noch 
weniger  losreißen  als  die  Norddeutschen;  dazu  kam  noch, 
daß  sie's  in  Wien  mit  zumeist  tüchtigen  Sängern  und 
Sängerinnen  zu  tun  hatten.  So  mußte  in  unserem  Falle 
Umlauf  darauf  bedacht  sein,  dieCavalieri  gleich  in  der 
ersten  deutschen  Oper  in  Wien  glanzvoll  ,, hinauszustellen", 
da   sie  von  Salieri,    dem    Liebling   des    Kaisers,   ausge- 
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bildet  worden  war.  (Sie  war  übrigens  eine  biedere  Deutsche 
aus  der  Wiener  Vorstadt,  die  Tochter  eines  Schulmeisters 
namens  Cavalier  in  Währing.)  Trotzdem  nun  die  für  die 
Cavalieri  geschriebenen  Arien  in  den  „Bergknappen" 
durchaus  nicht  zu  verachten  sind,  würde  ich  sie  aber  alle 
mit  Freuden  für  das  kleine  ,,Lied"  hingeben,  das  Sophie 
vor  dem  Schlußensemble  singt.  Dieses  A-dur-Liedchen 
'st  echter  Volkston,  verfeinert  durch  die  musikalische  Fili- 
grankunst  des  Rokoko.  Erscheint  dieses  Lied  nur  vom 
Streichorchester  begleitet,  so  versteigt  sich  Umlauf  in  den 
„Bergknappen"  im  Höchstfalle  überhaupt  nur  zu  zwei 
Oboen,  zwei  Fagotten  und  zwei  Hörnern.  Allerdings  das 
übliche  Singspielorchester  dieser  Epoche. 

Wenn  ich  die  lange  Liste  der  Singspiele  aufzählen 
wollte,  die  den  „Bergknappen"  folgte,  würde  ich  durch 
ein  derartiges  Beginnen  wohl  nur  den  Unmut  des  Lesers 
erwecken.  Wer  sich  über  das  Wiener  „National-Singspiel", 
das  sich  übrigens  nur  wenige  Jahre  aufrecht  erhielt,  ge- 
nauer unterrichten  will,  den  verweise  ich  auf  den  ersten 
Band  des  18.  Jahrganges  der  ,, Denkmäler  der  Tonkunst  in 
Oesterreich",  wo  er  in  der  von  Dr.  Robert  Haas  stammen- 
den Einleitung  alles  Wissenswerte  über  diesen  Gegen- 
stand zusammengestellt  findet.  Es  sei  hier  nur  noch  darauf 
hingewiesen,  daß  man  sich  in  Wien  alsbald  auch  nach 
fremdländischen    Singspielen    umsah,*)   wobei    es    auffällt, 


*)  Uebrigens  war  das  auch  an  einigen  Orten  Deutschlands  der 
Fall.  So  traktierte  beispielsweise  sogar  im  deutschen  Mannheim 
der  Direktor  Marchand  sein  Publikum  mit  Uebersetzungen  und 
Nachahmungen  französischer  Singspiele;  „dem  kühlsten  Oezeug, 
das  jemals  Menschenhirn  erfand,  eine  Pest  der  Sitten  und  des 
Geschmackes",  urteilt  Schubart. 
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daß  man  weit  eher  bei  den  Franzosen  als  bei  den  Nord- 
deutschen eine  Anleihe  machte.  Zwischen  nord-  und 
süddeutschem  Geschmack,  vor  allem  in  der  Auffassung 
des  Humors,  gähnte  damals  eine  unüberbrückbare  Kluft. 
Heute  erscheint  dieselbe  allerdings  schon  etwas  ausgefüllt, 
und  zwar  durch  die  miserabelste  Pseudokunst,  die  Oester- 
reich  zu  bieten  hat,  die  Operette !  Die  Wiener  Operette 
übt  merkwürdigerweise  auf  das  Publikum  von  Berlin  die- 
selbe Anziehungskraft  aus  wie  auf  jenes  ihrer  Heimat, 
besonders  wenn  ein  Operettenstar  vom  Range  eines  Girardi 
dem  ausländischen  Hörer  die  ,, tiefgründigen  Intentionen" 
der  zumeist  ungarisch-jüdischen  Text-  und  Musikmacher 
vermittelt! 

Nicht  unbeliebt  war  in  Wien  am  Ende  des  18.  Jahr- 
hunderts das  französische  Singspiel.  Wir  begegnen  auf 
dem  Spielplane  der  ,, Nationalbühne"  alten  Bekannten,  wie 
z.  B.  den  ,, beiden  Geizigen'^  von  Gretry  und  dem  ,, Deser- 
teur" von  Monsigny.  Als  Merkwürdigkeit  sei  auch  noch 
erwähnt,  daß  auf  besonderen  Wunsch  des  Kaisers  der 
Italiener  Antonio  Salieri(1750-1825),  obzwar  der  deutschen 
Sprache  nur  sehr  schlecht  mächtig,  ein  deutsches  Sing- 
spiel „Der  Rauchfangkehrer"  schreiben  mußte.  Mosel,  der 
Biograph  Salieris,  bezeichnet  „Sprache  und  Versbau  unter 
aller  Kritik",  rühmt  dagegen  an  der  Musik  ,,die  schönen 
Modulationen  und  Begleitungen  und  eine  passende  Behand- 
lung des  Textes."  Salieri  war  übrigens  einer  der  talen- 
tiertesten, Schüler  Glucks   und   feierte   in   Paris  Triumphe. 

Alle  Singspiele  der  Wiener  und  ausländischen  Kompo- 
nisten verdunkelte  indessen  Mozarts  „Entführung  aus 
dem  Serail",  welche  am  16.  Juli  1782  zum  ersten  Male 
in  Szene  ging. 
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Man  hat  dieses  geniale  Werk  als  die  erste  deutsche 
komische  Oper  bezeichnet.  Gegen  diese  Ansicht  ließe  sich 
jedoch  polemisieren,  Gewiß,  die  ,, Entführung"  war,  obzwar 
nur  unter  dem  bescheidenen  Titel  „ein  deutsches  Singspiel" 
erscheinend,  der  ganzen  Anlage  nach  eine  Oper.  Sie  war 
auch  eine  komische  Oper,  schon  allein  zufolge  der  beiden 
köstlichen  Gestalten  des  Osmin  und  Pedrillo;  aber  war  sie 
auch  deutsch?  Deutsch  kann  sie  nur  insofern  genannt 
werden,  als  sie  von  einem  Deutschen  auf  deutschen  Text 
komponiert  wurde.  Den  Gestalten  aber  haftet  noch  manches 
Fremdländische  an,  ja  zu  viel  von  diesem,  um  das  Werk 
als  Erstling  deutschnationaler  Opernkunst  begrüßen  zu 
können.  Vor  allem  spielt  die  Oper  in  der  Türkei!  Das 
Milieu  ist  somit  schon  ein  völlig  fremdartiges,  ja  so  aus- 
geprägt fremdartig,  daß  der  Komponist  nicht  umhin  konnte, 
stellenweise  seine  Nationalität  zu  Gunsten  der  dramatischen 
Wahrheit  zu  verleugnen  und  „türkische  Musik"  zu  machen. 
(Siehe  besonders  die  Chöre!)  Wo  es  indessen  nur  halb- 
wegs anging,  ohne  in  Widerspruch  mit  der  Situation  zu 
geraten,  gab  sich  Mozart  deutsch,  u.  zw.  so  innig  und  echt 
deutsch,  wie  keiner  vor  ihm!  Er  tat  dies  sogar  eigentlich 
ohne  Rücksicht  auf  die  Nationalität  der  handelnden  Personen, 
denn  die  Namen  Pedrillo,  Blonde,  Belmonte  weisen  eben- 
falls auf  das  Ausland  hin.  Also  ein  wahrhaft  deutsch- 
nationales Werk  kann  man  die  Entführung  beim  besten 
Willen  nicht  nennen,  denn  in  einem  solchen  müßte  alles 
deutsch  sein,  auch  die  Charaktere  und  das  Milieu. 

Eine  wirkliche  deutsche  komische  Oper  in  diesem 
Sinne,  d.  h.  ein  Werk  geschaffen  zu  haben,  das  gleich  den 
Hillerschen  Singspielen  auf  deutschem  Boden  spielt, 
dessen  Gestalten,  wenn  auch  spießbürgerlich,   so  doch 
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deutsch  gefaßt  erscheinen,  deren  musikalische  Cha- 
rakteristik ebenfalls  durchaus  deutschem  Empfinden 
entsprossen  ist,  dieses  Verdienst  muß  dem  Wiener  Karl 
Ditters  von  Dittersdorf  zugesprochen  worden. 

Karl  Ditters  kam  1739  als  der  Sohn  eines  geachteten 
Wiener  Bürgers  zur  Welt,  bildete  sich  zum  vorzüglichen 
Violinspieler  aus  und  studierte  bei  Bono  Kompositions- 
lehre. In  der  Privatkapelle  des  Prinzen  von  Hildburg- 
hausen erhielt  er  die  erste  Anstellung,  trat  später  in  den 
Verband  des  Wiener  Hofopernorchesters  und  begleitete 
Gluck  auf  einer  seiner  italienischen  Reisen.  Nach  Wien 
zurückgekehrt,  wurde  er  an  die  Spitze  der  Kapelle  des 
Bischofs  von  Großwardein  berufen,  vertauschte  diese  Stelle 
aber  schon  1770  mit  derjenigen  eines  Ochestersdirektors 
bei  dem  Grafen  Schaffgotsch,  Fürstbischof  von  Breslau. 
Dieser  verschaffte  ihm  nebenbei  die  Stelle  eines  Amts- 
hauptmanns von  Freiwaldau  und  von  Maria  Theresia  das 
Adelsprädikat  von  Dittersdorf.  Lange  Jahre  versah  er 
treulich  seine  Dienste,  doch  schenkte  der  Kirchenfürst 
leider  Dittersdorfs  Neidern  und  Verleumdern  allzuwillig 
Gehör.  Im  Jahre  1794  wurde  er  entlassen  und  mit  einer 
jämmerlichen  Pension  abgefunden.  Der  edle  Baron  von 
Stillfried  räumte  dem  völlig  gebrochenen,  gichtkranken 
Mann  samt  seiner  Familie  auf  dem  Schlosse  Roth-Lotta  be 
Neuhaus  in  Böhmen  freies  Quartier  ein.  Am  24.  Oktober 
1799  starb  er  auf  dem  einsamen  Landedelsitz  und  wurde 
sang-  und  klanglos  auf  dem  kleinen  Friedhof  des  benach- 
barten Dörfchens  D eschen  beerdigt. 

Dittersdorf  war  auf  allen  Gebieten  der  Musik,  sowie 
auch  schriftstellerisch  tätig.*)    Wir   können   hier   selbstver- 

*)  Seine  Selbstbiographie    ist  von   kulturgeschichtlichem  Wert 
und  erschien  erst  in  neuester  Zeit  in  Reclams  Universal-Bibliothek. 
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ständlich  nur  dem  Operkomponisten  unsere  Aufmerksam- 
keit zuwenden  und  speziell  wieder  nur  jenen  seiner  Werke, 
auf  welchen  seiüe  Bedeutung  für  die  Entwicklung  der 
deutschen  dramatischen  Musik  beruht,  seinen  komischen 
Opern. 

Deutsche  Singspiele  bestanden,  wie  wir  wissen, 
bereits  lange  vor  Dittersdorfs  Auftreten;  aber  mit  seinem 
„Doktor  und  Apotheker"  schuf  er  die  deutsche 
komische  Oper,  denn  als  Singspiel  kann  dieses  Werk 
schon  der  Gestaltung  seiner  Arien  und  Ensemblenummern 
wegen  nicht  bezeichnet  werden.  Auch  besaß  es  etwas, 
was  selbst  der  ,, Entführung"  noch  mangelte  und  das  ein 
Hauptmerkmal  der  komischen  Oper  bildet,  nämlich:  nicht 
weniger  als  zwei  ausgesponnene  durchkompierte  Finale. 
Diese  wichtigen  Sätze  hatte  Dittersdorf  aus  der  italienischen 
in  die  deutsche  komische  Oper  eingeführt. 

Mozart  hingegen  erwarb  sich  das  große  Verdienst,  in 
seiner  auf  deutschen  Text  komponierten  „Entführung"  zum 
ersten  Male  den  komischen  Baß  (Baß  buffo)  in  einer  Weise 
ausgestaltet  zu  haben,  wie  das  vor  ihm  ebenfalls  nur  in 
der  italienischen  komischen  Oper  üblich  gewesen  war. 
Man  darf  dieses  Verdienst  nicht  etwa  Mozarts  Librettisten 
Stephanie  dem  Jüngeren  zusprechen,  denn  der  rauhe 
Haremswächter  Osmin  ist,  wie  aus  den  Briefen  Mozarts 
an  seinen  Vater  hervorgeht,  besonders  in  seinen  hier  in 
erster  Linie  in  Betracht  kommenden  komischen  Arien,  die 
alleinige  Schöpfung  des  Komponisten.  Was  die  Gestalt 
des  Osmin  anbelangt,  so  gab  Mozart  seinem  Librettisten 
Ratschläge  bis  ins  Detail. 

Auch  den  Baß  buffo  hat  Dittersdorf  in  seine  deutsche 
komische    Oper   herüber   genommen,    was  hier   allerdings 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  9 
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das  Verdienst  des  durch  Mozart  angeregten  Stephanie  d.  J. 
ist,  der  auch  Dittersdorfs  Librettist  war.  Es  liegt  mir 
natürlich  nichts  ferner,  als  etwa  Dittersdorf  gegen  Mozart 
ausspielen  und  behaupten  zu  wollen,  daß  seine  deutschen 
komischen  Opern  den  parallelen  italienischen  Mozarts  oder 
selbst  nur  der  „Entführung"  gleichwertig  wären.  Ich  werde 
im  folgenden  Kapitel  Gelegenheit  nehmen,  auf  die  Oper 
Mozarts  etwas  genauer  einzugehen  und  dabei  wird  es  sich 
zeigen,  wie  turmhoch  dieser  Meister  alle  Komponisten 
seiner  Tage,  also  auch  Dittersdorf  überragte.  Ich  wollte 
in  dem  oben  Gesagten  nur  die  Verdienste  beider  um  die 
deutsche  komische  Oper  etwas  beleuchten,  wobei  der 
Wahrheit  gemäß  festgestellt  werden  muß,  daß  nicht  Mo- 
zart, sondern  Dittersdorf  deren  eigentlicher  Begründer  ist. 
Dieses  Verdienst  Dittersdorfs  hat  auch  kein  Geringerer 
als  Richard  Wagner  mit  den  Worten  anerkannt:  „Man 
sollte  dem  Publikum  die  Entwicklung  der  deutschen 
komischen  Oper  an  vier  Abenden  vorführen:  Hillers  „Jagd", 
„Doktor  und  Apotheker"  von  Dittersdorf,  Lortzings  „Zar 
und  Zimmermann",  endlich  ,,Die  Meistersinger". 

Daß  Dittersdorf  in  seinen  Opern  selbst  wieder  stark 
V'on  Mozart  beeinflußt  war,  wer  wollte  das  leugnen?  Vor- 
nehmlich in  den  ernster  gearteten  Arien  tritt  das  deutlich 
zu  Tage,  wohl  auch  in  einigen  Ensemblesätzen.  Seine 
Opern  leiden  freilich  stark  unter  der  zuweilen  geradezu 
haarsträubenden  Plattheit  der  Texte:  In  „Doktor  und 
Apotheker",  wie  auch  im  „Hieronymus  Knicker",  seinen 
besten  Werken,  die  sich  seinerzeit  in  ganz  Deutschland 
(auch  in  Berlin!)  einer  ganz  unglaublichen  Beliebtheit 
erfreuten,  kommen  Gestalten  und  Situationen  vor,  die  an 
UnWahrscheinlichkeit   und   trivialster   Karikatur    nichts    zu 
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wünschen   übrig  lassen.     Dennoch   wußte  der  Komponist 
gerade    aus   derlei   Dingen   für  seine   Zwecke   Kapital   zu 
schlagen  und  diese  Personen  und  Begebenheiten  in  einer 
Weise  musikalisch  zu  charakterisieren,  die  an  treffsicherer 
Komik  nichts  zu  wünschen   übrig  läßt.     So   weiß   er  bei- 
spielsweise im  „Hieronymus  Knicker"  während  der  einfach 
läppischen  Geistererscheinungen  den  Stil  des  sogenannten 
„falschen  Pathos"  in  so  drolliger  Weise  festzuhalten,   daß 
wir  trotz  des  Unsinns  der  Bühnenvorgänge  die  wohltätige 
Wärme   musikalisch    echten    Humors    verspüren   und   uns 
mit  behaglichem  Schmunzeln  darüber  freuen,  wie  trefflich 
hier    der   musikalische    Geisterstil   der   romantischen  Oper 
sozusagen  vor  deren  Geburt  bereits   parodiert  erscheint. 
Die  Stärke  Dittersdorfs  liegt  eben  in  der  musikalischen 
Illustrierung  des  Derbkomischen  und  im  populären  Lied. 
Wenn  Gluck    einmal    meinte:    „diese    Stelle   riecht   nach 
Musik",   so   könnte   man   beim  Anhören   etlicher  Gesänge 
von  Dittersdorfs   komischen  Gestalten   sagen:   sie   riechen 
nach   Popularität!    Auch    die   heiteren   Ensembles    fließen 
ihm  ungezwungen  aus  der  Feder  und  zuweilen  hat  er  da 
ganz  prächtige,  wieder  echt  humorvolle  Einfälle,  die  aber 
oftmals  auch  den  feineren  musikalischen  Effekt  nicht  ver- 
missen lassen.     Wie  drollig  illustriert  er  beispielsweise  in 
einem   Ensemble    des   „Doktor   und  Apotheker"   auf   den 
Tönen    A   und   D,    die   zuerst   in   den    Bässen    erklingen, 
die  Worte:   „Mir  pocht  das  Herz  gleich  einem  Hammer." 
Was  für  ein  neckischer  Einfall   ist   es,    in   der   Steigerung 
die    Singstimmen    plötzlich    abzubrechen    und    das    noch 
immer  festgehaltene  A,  D  in  immer  weniger  Instrumenten 
weitertönen  zu  lassen,   bis  es  endlich,  nur  in  den  Bässen 
übrigbleibend,  gänzlich  verhallt.    Durch  solch  feine  musi- 
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kaiische  Illustration  hoffte  Dittersdorf  zuweilen  das  Publikum 
über  die  Dummheit  der  Bühnensituation  hinwegzutäuschen. 
Leider  ist  ihm  das  nicht  immer  gelungen  und  öfters  war 
er  auch  etwas  zu  leichtfertig  in  der  Wahl  seiner  Libretti. 
So  muß  man  es  wohl  lediglich  seinem  Hang  zur  kari- 
kierenden dramatischen  Musik  zu  gute  halten;  wenn  er 
sogar  das  entsetzliche  Libretto  „Die  Liebe  im  Narrenhaus" 
(ebenfalls  von  Stephanie  d.  J.)  vertonte,  in  welchem  „Werke" 
die  bedauernswerten  Insassen  einer  Irrenanstalt  zur  Be- 
lustigung des  Pöbels  dienen  müssen!  Derartige  Ent- 
gleisungen sind  aber  um  so  erstaunlicher,  als  Dittersdorf 
ein  sehr  gebildeter  Mann  und  vornehmer  Charakter  war. 
Freilich,  den  Vorwurf  des  Katzenbuckelns  vor  den  hohen 
Herrn  kann  man  ihm  ebensowenig  ersparen,  wie  jenen 
des  Strebertums  nach  dem  Adel. 

Dittersdorfs  komische  Opern  sind  heute  vergessen. 
Mit  Unrecht?  Hand  aufs  Herz  müssen  wir  diese  Frage 
mit  „Nein!"  beantworten.  Es  sind  Werke,  die  mit  ihrer 
Zeit  standen  und  fielen  und  für  die  wir  uns  heute  nicht 
mehr  erwärmen  können.  Aber  Grundlegendes  haben  sie 
gewirkt.  Ohne  Dittersdorf  kein  Lortzing!  Und  wollten 
wir  diesen  Meister  auch  missen? 


III. 
Die  Oper  Mozarts  und  seiner  Epigonen. 

Wir  haben  bisher  eine  nahezu  zweihundertjährige 
Entwicklung  der  Oper  wenigstens  in  großen  Zügen  über- 
blickt. Viele  Namen  von  Komponisten  schlugen  an  unser 
Ohr,  die  zur  ihrer  Zeit  den  rühmlichsten  und  besten  Klang 
besaßen,  so  manches  Opernwerk  lernten  wir  kennen,  das 
nicht  nur  die  Theaterbesucher  jenen  Ortes,  in  dem  es 
entstanden  war,  erfreut  und  entzückt,  sondern  das  inter- 
nationale Publikum  Europas  oftmals  zur  Begeisterung 
hingerissen  hat. 

Was  aber  ist  von  alledem  geblieben?  Wieviel  von 
dieser  ungeheuren  Anzahl  von  Werken  haben  sich  am 
Leben  erhalten  und  bis  in  unsere  Tage  herein  gerettet?  — 
Ich  will  hier  natürlich  von  den  sogenannten  Wiederbe- 
lebungsversuchen absehen,  die  da  und  dort  mit  älteren, 
als  verschollen  geltenden  Werken  gemacht  werden,  auch 
nicht  von  den  sogenannten  „historischen  Aufführungen" 
sprechen,  die  an  diesem  oder  jenem  Orte  einem  kleinen 
Kreise  von  musikalischen  Feinschmeckern  dann  und  wann 
die  Bekanntschaft  eines  alten  Opernwerkes  in  lebendiger 
Darstellung  vermitteln.  Ich  stelle  die  Frage  genauer: 
Welche  von  all  diesen  einst  so  bejubelten  Werken  haben 
sich  in  dem  Spielplane  unserer  modernen  Opernbühne 
einen  festen  Platz  zu  erobern  vermocht? 
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Ein  geradezu  verschwindend  kleiner  Teil !  Von  all 
den  bisher  genauer  besprochenen  Komponisten  ist  es 
ein  einziger,  dessen  Namen  noch  Jahr  für  Jahr  auf  den 
Programmen  unserer  Opernbühnen  erscheint.  Bezeich- 
nenderweise ist  es  derjenige  Glucks,  des  Reformators, 
dessen  Werke  im  Anfang  auf  eine  mächtige  Opposition 
stießen  und  sich  nur  langsam  Anerkennung  zu  ver- 
schaffen vermochten.  Allein  wie  wenige  sind  schließlich 
auch  von  ihnen  geblieben? 

„Alceste",die  eigentliche  Reformationsoper,  schlummert 
völlig  vergessen  in  den  Archiven.  Von  den  beiden  „Iphi- 
genien"  wird  nur  die  aulidische  hie  und  da  hervorgeholt, 
überdies  in  der  Modernisierung  Richard  Wagners.  „Iphi- 
genie  auf  Tauris"*)  teilt  mit  „Paris  und  Helena"  und  der 
„Armida"  das  gleiche  Schicksal  mit  „Alceste".  Reper- 
toireoper kann  man  somit  eigentlich  nur  „Orpheus"  nennen, 
der  den  guten  Mezzosopranistinnen  zuliebe  fast  an  allen 
besseren  Opernbühnen  im  Jahresspielplan  erscheint. 

Da  endlich,  nach  fast  zweihundertjährigem  Bestände 
der  Oper,  tauchte  ein  Meister  auf,  dessen  blitzender  Genius 
nicht  nur  seine  Zeitgenossen  im  Tiefsten  ergriff,  sondern 
auf  Generationen  hinaus  der  Oper  das  Gepräge  seines 
Geistes  verlieh  und  noch  bis  heute  in  ungetrübter  Reinheit 
erstrahlt,  zum  Entzücken  aller  Edlen,  deren  Seele  erfüllt 
ist  von  absoluter  Liebe  zur  Musik. 

Dieser  göttliche  Welt-  und  Zeitüberwinder  ist  Wolf- 
gang Amadeus  Mozart. 

Man  erwarte  nun  nicht  einen  dithyrambischen  Essay 
über  die  musikdramatischen  Taten  dieses  Meisters.    Ruhig, 

*)  Dieses  Gluckschen  Werkes  hat  sich  übrigens  in  neuester 
Zeit  Richard  Strauß  in  dankenswerter  Weise  durch  Veröffentlichung 
eines  von  ihm  bearbeiteten  Klavierauszuges  angenommen. 
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mit  dem  Auge  des  Historikers,  will  ich  sein  dramatisches 
Schaffen  betrachten,  auf  daß  wir  in  erster  Linie  erkennen, 
was  er  für  seine  Zeit  bedeutete  und  welchen  Gründen  es 
zuzuschreiben  ist,  daß  seine  vorzüglichsten  Opern  allen 
Anstürmen  wechselnder  Geschmacksrichtungen  trotzten, 
riesenhafte  Umwälzungen  auf  dem  Gebiete  des  Tondramas 
selbst  überdauerten  und  immer  wieder  so  herrlich  und 
frisch  erscheinen,  als  hätten  sie  kürzlich  erst  das  Licht 
der  Welt  erblickt. 

Der  27.  Januar  des  Jahres  1756,  an  dem  in  der  herr- 
lichen Stadt  Salzburg  dem  dortigen  fürsterzbischöflichen 
Musikus  Leopold  Mozart  ein  Söhnlein  geboren  wurde,  ist 
einer  der  bedeutungsvollsten  Tage  in  der  Geschichte  der 
Kulturmenschheit.  Denn  dieser  Tag  schenkte  der  Welt 
einen  Genius,  in  dessen  Wesen  sich  der  Inbegriff  der 
Musik  verkörperte.  Mozart  und  Musik,  diese  beiden  Be- 
griffe sind  für  uns  gleichbedeutend.  Woher  mag  das 
kommen?  Haben  wir  denn  nicht  einen  Bach,  einen 
Beethoven,  einen  Wagner?  Sind  das  nicht  ebenso  strahlende 
Namen  im  Reiche  der  Töne,  von  denen  uns  jeder  einzelne 
ebensogut  die  Musik  in  ihrer  Gesamtheit  versinnbilden 
könnte?    Mit  nichten! 

Bach  ist  ein  Riese!  Aber  mit  ihm  verbinden  wir 
zunächst  den  Begriff  des  Erhabenen  in  der  Tonkunst.  Er 
ist  ein  Philosoph,  der  in  Tönen  seinen  Gott  sucht,  aber 
auf  musikalischen  Pfaden,  auf  welchen  ihm  nicht  jeder, 
auch  nicht  so  mancher  ernste  Musikfreund  zu  folgen 
vermag. 

Beethoven  ist  der  große  Stürmer,  der  mit  der  Ge- 
walt der  Töne  die  Erde  aus  den  Angeln  heben  und  Sonnen 
in  Bewegung  setzen  möchte.    Er  ist  eine  Prometheusnatur, 
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die  eben  wieder  nur  von  ähnlichen  Naturen  in  ihrer  ganzen 
individuellen  Größe  erfaßt  werden  kann. 

Wagner  endlich  ist  der  große  deutsche  Kulturträger. 
Er  ist  weder  als  Dichter,  noch  weniger  als  Musiker  allein 
zu  betrachten.  Lediglich  wenn  man  seine  kulturelle  Ge- 
samterscheinung zu  erfassen  sucht,  wird  man  ihm  gerecht. 
Er  ist  überdies  der  ErfüUer  des  jahrhundertealten  Dichter- 
traumes von  der  innigsten  Vereinigung  der  Musik  mit  der 
Tonkunst.  Schon  aus  dieser  letztgenannten  Eigenschaft 
Wagners  geht  hervor,  daß  er  nicht  als  Symbol  der  Ton- 
kunst allein  aufgefaßt  werden  könnte. 

Dieses  ist  einzig  und  allein  nur  Mozart,  und  das  aus 
dem  Grunde,  weil  er  alle  Gebiete  der  Tonkunst  mit 
gleicher  Genialität  beherrschte,  also  der  Universalste  war. 
Ueberdies  wusste  er  auch  auf  allen  diesen  verschiedenen 
Gebieten  die  Schönheit  zu  wahren. 

Wenn  ich  das  Wort  Schönheit  gebrauche,  so  wird 
vielleicht  mancher  der  Meinung  sein,  in  diesem  einzigen 
Worte  sei  auch  die  Ursache  für  die  ewige  Jugend  der  Oper 
Mozarts  zu  suchen,  denn  gar  häufig  hört  man  (z.  B.  bei 
Festreden  oder  ähnlichen  Gelegenheiten)  den  Satz:  „eine 
schönere  Musik  als  Mozart  hat  keiner  gemacht".  Und 
dennoch  wäre  es  falsch,  in  der  Schönheit  allein  die  Un- 
sterblichkeit der  Mozartschen  Oper  zu  suchen,  denn  jeder, 
der  sich  nur  ein  wenig  mit  ästhetischen  Fragen  befaßte, 
weiß,  daß  die  Schönheit  ein  relativer  Begriff  ist,  der  mit 
den  Zeiten  und  Generationen  wechselt.  Und  das  vielleicht 
nirgends  so  stark  und  so  rasch  als  in  der  Tonkunst,  und 
speziell  innerhalb  dieser  wieder  noch  rascher  und  noch 
bedeutungsvoller  in  der  sogenannten  absoluten  Musik,  als 
in  Kompositionen,  denen  ein  Text  zugrunde  liegt.     Ist  es 
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vielleicht  ein  Zufall,  daß  Haydns  und  Mozarts  Symphonien 
verhältnismäßig  selten,  ihre  Klavier-Sonaten  fast  gar  nicht 
mehr  öffentlich  gespielt  werden,  während  ,, Jahreszeiten" 
und  „Schöpfung",  sowie  Mozarts  Meisteropern  bis  heute 
alljährlich  in  Hunderten  von  Städten  zur  Aufführung  ge- 
langen? Und  dennoch  klangen  den  Zeitgenossen  diese 
Sonaten  und  Symphonien  gewiß  schön,  ja  wir  Heutigen 
müssen  Ihnen  dieses  Prädikat  ebenfalls  zuerkennen.  Warum 
spielen  wir  sie  aber  trotz  dieser  Schönheit  nur  selten? 
Weil  wir  sie  auch  ,, veraltet"  finden.  Seit  Haydns  und 
Mozarts  Zeiten  hat  sich  eben  unsere  Klavier-  und  Orchester- 
technik ganz  bedeutend  geändert,  wodurch  wieder  die 
Komponisten  in  die  Lage  versetzt  wurden,  ihren  Gefühlen 
und  Gedanken  einen  kräftigeren  Ausdruck  zu  verleihen 
und  dadurch  auch  eine  mächtigere  Wirkung  zu  erzielen, 
trotzdem  zuweilen  die  klassische  Form  in  diesen  modernen 
Werken  (wie  beispielsweise  bei  Schumann  und  Brahms) 
gewahrt  erscheint. 

Was  nun  die  Oper  anbelangt,  so  suchte  man  im 
18.  Jahrhundert  deren  Schönheit  vor  allem  in  der  Melodie 
und  Abrundung  der  Form.  In  letzterer  Hinsicht  gibt  es 
kaum  etwas  vollkommeneres  als  die  Arie  der  alten  italie- 
nischen Oper.  Ist  es  also  vielleicht  die  Form,  die  doch 
Mozart  so  erstaunlich  beherrschte,  die  seinen  dramatischen 
Werken  so  unvergängliche  Lebenskraft  einhauchte?  Auch 
sie  ist's  nicht!  Sonst  müßte  so  manche  Oper  Cimarosas 
und  ähnlicher  italienischer  Meister,  die  es  mit  Mozart  in 
Bezug  auf  formale  Gestaltung  ihrer  Arien  und  Ensembles 
ruhig  aufnehmen,   ebenfalls   heute   noch   am    Leben   sein. 

Worin  also  liegt  das  Geheimnis  der  Unsterblichkeit 
der  Mozartschen  Meisteropern?    Mit  einem  einzigen  Satze 
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kann  man  das  Rätsel  lösen:  Es  liegt  in  der  drama- 
tischen Wahrheit  der  Charakterisierung  der  ein- 
zelnen Personen  und  Situationen.  Daß  Mozart, 
der  an  der  italienischen  Oper  herangebildet  war,  überdies 
noch  das  Erstaunliche  zustande  brachte,  diese  Kardinal- 
forderung aller  dramatischer  Musik  bei  vollkommener 
Wahrung  der  schönen  Form  und  unter  meisterhafter  Hand- 
habung einer  bis  dahin  in  solcher  Mannigfaltigkeit  noch 
nie  dagewesenen  Harmonie  und  Rhythmik  zu  erfüllen,  mag 
ebenfalls  zu  den  Unsterblichkeitswerten  dieser  Kunstwerke 
gerechnet  werden,  kommt  aber  immerhin  erst  in  zweiter 
Linie  in  Betracht. 

Ueber  das  Verhältnis  des  deutschen  Mozart  zur 
italienischen  Oper  hat  niemand  treffender  geurteilt  als 
Richard  Wagner.  ,,Der  deutsche  Genius  —  so  schreibt  er  — 
scheint  fast  bestimmt  zu  sein,  das,  was  seinem  Mutterlande 
nicht  eingeboren  ist,  bei  seinen  Nachbarn  aufzusuchen, 
dies  aber  aus  seinen  eigenen  Grenzen  zu  erheben  und 
somit  etwas  Allgemeines  für  die  ganze  Welt  zu  schaffen. 
Natürlich  kann  diese  Aufgabe  aber  auch  nur  von  demjenigen 
erreicht  werden,  der  sich  nicht  damit  begnügt,  sich  in  eine 
fremde  Nationalität  hineinzulügen,  sondern  der  das  Erbteil 
seiner  deutschen  Geburt  rein  und  unverdorben  erhält  und 
dieses  Erbteil  ist:  Reinheit  der  Empfindung  und  Keuschheit 
der  Empfindung.  Wo  diese  Mitgift  erhalten  wird,  da  muß 
der  Deutsche  unter  jeder  Himmelsgegend,  in  jeder  Sprache 
und  jedem  Volke  das  Vorzüglichste  leisten  können.  So 
sehen  wir  denn,  daß  es  doch  ein  Deutscher  war,  der  die 
italienische  Schule  in  der  Oper  zum  vollkommensten  Ideal 
erhob  und  sie,  auf  diese  Art  zur  Universalität  erweitert 
und  veredelt,  seinen  Landsleuten  zuführte.    Dieses  größte 
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und  göttlichste  Genie  war  Mozart.  Mozart  eben  vollbrachte 
das  in  höchster  Potenz  dessen,  wie  ich  sagte,  die  Univer- 
salität des  deutschen  Geistes  fähig  ist.  Er  machte  sich 
die  ausländische  Kunst  zu  eigen,  um  sie  zur  allgemeinen 
zu  erheben.  Auch  seine  Opern  waren  in  italienischer 
Sprache  geschrieben,  weil  diese  damals  die  einzige  für 
den  Gesang  zulässige  Sprache  war.  Er  riß  sich  aber  so 
ganz  aus  den  Schwächen  der  italienischen  Manier  heraus, 
veredelte  ihre  Vorzüge  in  einem  solchen  Grade,  verschmolz 
sie  mit  der  ihm  innewohnenden  deutschen  Gediegenheit 
und  Kraft  so  innig,  daß  er  endlich  etwas  vollkommen 
Neues  und  vorher  noch  nie  Dagewesenes  erschuf:  Diese 
seine  neue  Schöpfung  war  die  schönste  und  idealste  Blüte 
der  dramatischen  Musik.*' 

So  treffend  diese  Charakteristik  Mozarts  in  seinem 
Verhältnis  zur  italienischen  Oper  ist,  so  verfehlt  ist  es, 
wenn  Wagner  aber  einige  Sätze  weiter  in  unserem  Meister 
einen  Musiker  erkennt,  der  nahezu  wahllos  alles  vertonte, 
was  sich  ihm  darbot,  der  also  nichts  von  dem  besessen 
haben  sollte,  was  man  Selbstkritik  und  Reflexion  nennt. 
Hören  wir  zunächst  wieder  Wagner,  dann  wollen  wir  ihn 
mit  Mozarts  eigenen  Geständnissen  über  die  Art  seines 
dramatischen  Produzierens  widerlegen. 

„Von  Mozart  —  meint  Wagner  —  ist  mit  Bezug  auf 
seine  Laufbahn  als  Opernkomponist  nichts  charakte- 
ristischer, als  die  unbesorgte  Wahllosigkeit,  mit  der  er 
sich  an  seine  Arbeiten  machte,  ihm  fiel  es  so  wenig  ein, 
über  den  der  Oper  zugrunde  liegenden  ästhetischen 
Skrupel  nachzudenken,  daß  er  vielmehr  mit  der  größten 
Unbefangenheit  an  die  Komposition  jedes  ihm  aufgegebenen 
Operntextes  sich  machte,   sogar  unbekümmert   darum,   ob 
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dieser  Text  für  ihn,  als  reiner  Musiker,  dankbar  sei  oder 
nicht.  Nehmen  wir  alle  seine  hier  und  da  aufbewahrten 
ästhetischen  Bemerkungen  und  Aussprüche  zusammen,  so 
versteigt  all  seine  Reflektion  sich  gewiß  nicht  höher,  als 
seine  berühmte  Definition  von  seiner  Nase". 

Diesen  Ausführungen  Wagners  gegenüber  muß  zu- 
nächst darauf  hingewiesen  werden,  daß  Mozart  durchaus 
nicht  wahllos  jedes  ihm  dargebotene  Buch  komponierte. 
Aus  Mozarts  Briefen,  die  Wagner  allem  Anscheine  nach 
noch  nicht  kannte,  da  sie  erst  mehrere  Jahre  nach  dem 
Erscheinen  von  Wagners  Schrift  „Oper  und  Drama"  von 
Ludwig  Nohl  herausgegeben  wurden,  aus  diesen  Briefen 
also  geht  deutlich  hervor,  daß  Mozart  zuweilen  eine  ganz 
stattliche  Zahl  von  Opernbüchern  durchsah,  ohne  eines  zu 
finden,  das  ihn  zur  Komposition  begeistert  hätte.  Ueber- 
dies  war  Mozart  von  seiner  Jugenderziehung  her  die  Ge- 
wohnheit geblieben,  eine  Opernkomposition  erst  dann  in 
Angriff  zu  nehmen,  wenn  er  bereits  ein  bestimmtes  Theater 
in  Aussicht  hatte,  an  dem  das  neue  Werk  zur  Aulführung 
gelangen  sollte.  Zumeist  informierte  er  sich  sogar  genau 
auch  über  die  einzelnen  Sänger  und  Sängerinnen,  die 
seine  Oper  zur  ersten  Darstellung  bringen  sollten,  um 
ihre  Vorzüge  und  Schwächen  kennen  zu  lernen  und  ihnen 
zu  Danke  zu  schreiben.  Wie  man  sieht,  ist  Mozart  in 
dieser  Art  des  reflektierenden  Schaffens  beinahe  schon  zu 
weit  gegangen,  denn  es  steht  einigermaßen  im  Widerspruch 
mit  dem  Begriff  des  Genies.  Das  Genie  schafft  aus 
innerstem  Drange  und  unbekümmert  um  Lob  und  Tadel 
der  Mitwelt.  Freilich  ist  diese  Vorsicht  Mozarts  in  der 
Wahl  der  Theater  und  Kunstkräfte,  die  seine  Werke  erst- 
malig zur  Aufführung  bringen  sollten,  wieder  einigermaßen 
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begreiflich.  Er  wußte  sehr  genau,  daß  er  sowohl  dem 
Orchester  als  dem  Sängerpersonal  bedeutende  Neuerungen 
zumute.  Daher  mußte  er  zunächst  darüber  im  Klaren 
sein,  ob  das  Theater,  an  dem  die  Erstaufführung  stattfinden 
sollte,  auch  über  solche  Kräfte  verfüge,  die  seinen  An- 
forderungen gewachsen  sein  würden. 

Es  sind  übrigens  auch  direkte  Ablehnungen  von 
Operntexten  seitens  Mozarts  bekannt  geworden.  Und  diese 
Ablehnungen  erfolgten  nicht  etwa  in  der  Begründung: 
„Zeitmangel",  sondern  ganz  gewiß  aus  ästhetischen  Be- 
denken. So  hatte  ihm  beispielsweise  der  Textdichter  des 
„Günther  von  Schwarzburg",  der  geheime  Rat  Klein  in 
Mannheim,  einen  Operntext  „Rudolf  von  Habsburg"  an- 
getragen. Mozart  antwortete  in  einem  sehr  gewundenen 
Schreiben,  das  einer  direkten  Ablehnung  gleich  kam.  Mir 
ist  es  keinen  Augenblick  zweifelhaft,  daß  Mozart  mit  Klein 
als  Librettisten  nichts  zu  tun  haben  wollte,  denn  über  den 
„Günther"  schrieb  er  seinerzeit  an  seinen  Vater:  „Der 
Text  ist  nicht  wert  einer  solchen  Musik."  Und  dieses 
Urteil  ist  vollkommen  richtig.  Nicht  nur  gegen  den  dra- 
matischen Bau  des  „Günther  von  Schwarzburg"  lassen 
sich  starke  Einwände  erheben,  auch  die  Verse  Kleins  sind 
stellenweise  unter  aller  Kritik  zu  nennen! 

Nun  aber  beobachten  wir  Mozart  ein  wenig  in  seiner 
dramatischen  Werkstatt.  Wir  werden  da  die  Wahrnehmung 
machen,  wie  wenig  Wagner  recht  hatte,  wenn  er  ihm  die 
Fähigkeit  abspricht,  „über  den  der  Oper  zu  Grunde  lie- 
genden ästhetischen  Skrupel  nachzudenken".  Am  16.  Sep- 
tember 1781  schrieb  Mozart  an  seinen  Vater  nach  Salzburg 
einen  Bericht  über  die  Komposition  der  „Entführung",  und 
dieser   Bericht   gibt   uns   eben   Gelegenheit,    dem    Meister 
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beim  Schaffen  ein  wenig  über  die  Aciisei  zu  sehen. 
Wir  lesen  in  diesem  Briefe:  „Der  Zorn  des  Osmin  wird 
dadurch  in  das  Komische  gebracht,  weil  die  türkische 
Musik  dabei  angebracht  ist.  In  der  Ausführung  der  Arie 
habe  ich  Fischers  schöne  tiefe  Töne  schimmern  lassen. 
Das  „Drum  beim  Barte  des  Propheten"  ist  zwar  im  näm- 
lichen Tempo,  aber  mit  geschwinden  Noten,  und  da  sein 
Zorn  immer  wächst,  so  muß  —  da  man  glaubt  die  Arie 
sei  zu  Ende,  das  Allegro  assai  ganz  in  einem  andern 
Zeitmaße  und  anderen  Tone  eben  den  besten  Effekt 
machen,  denn  ein  Mensch,  der  sich  in  einem  so  heftigen 
Zorn  befindet,  überschreitet  ja  alle  Ordnung,  Maß  und 
Ziel,  er  kennt  sich  nicht  —  und  so  muß  sich  auch  die 
Musik  nicht  mehr  kennen.  Weil  aber  die  Leidenschaften, 
heftig  oder  nicht,  niemals  bis  zum  Ekel  ausgedrückt  sein 
müssen,  und  die  Musik,  auch  in  der  schaudervollsten  Lage, 
das  Ohr  niemals  beleidigen,  sondern  doch  dabei  vergnügen, 
folglich  allzeit  Musik  bleiben  muß,  so  habe  ich  keinen 
fremden  Ton  zum  F  (Tonart  der  Arie),  sondern  einen 
befreundeten,  aber  nicht  den  nächsten,  D  minore,  sondern 
den  weiteren,  A  minore,  dazu  gewählt''.  —  Diese  Brief- 
stelle bietet  uns  nicht  nur  den  Beweis  für  das  reflexive 
Schaffen  Mozarts,  sondern  er  gibt  uns  hier  gleichzeitig 
sein  ästhetisches  Glaubensbekenntnis.  Bei  ihm  mußte 
Musik,  auch  während  der  Illustrierung  der  schlimmsten 
Bühnensituation,  noch  immer  ,, Musik  bleiben".  Sie  darf 
seiner  Ansicht  nach  „das  Ohr  niemals  beleidigen".  Nun, 
es  läßt  sich  darüber  streiten,  ob  der  A-moll-Anhang  der 
F-dur-Arie  des  Osmin,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  eine 
schöne  Musik  genannt  werden  kann.  Eines  aber  ist  sicher: 
sie   bleibt   Musik,    beleidigt   nicht  das  Ohr,   bringt  in   der 
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Crescendo-Steigerung  den  Zorn  famos  zum  Ausdruck  und 
charakterisiert  dabei  noch  den  Türken, 

Doch  hören  wir  unsern  Meister  weiter  über  die  Kom- 
position der  „Entführung"  berichten.  „Nun  die  Arie  von 
Belmonte  in  A-dur:  „0  wie  ängstUch,  o  wie  feurig", 
wissen  Sie  wie  es  ausgedrückt  ist,  auch  ist  das  klopfende 
Herz  schon  angezeigt  —  die  Violinen  in  Oktaven.  Das 
ist  die  Favorite-Arie  von  allen,  die  sie  gehört  haben  — 
auch  von  mir  —  und  ist  ganz  für  die  Stimme  des  Adam- 
berger  geschrieben.  Man  sieht  das  Zittern,  Wanken,  man 
sieht,  wie  sich  die  schwellende  Brust  hebt,  welches  durch 
ein  Crescendo  exprimiert  ist;  man  hört  das  Lispeln  und 
Seufzen,  welches  durch  die  ersten  Violinen  mit  Sordinen 
und  einer  Flöte  mit  im  Unisono  ausgedrückt  ist.  Der  Jani- 
tscharenchor  ist  als  solcher  alles,  was  man  verlangen  kann, 
kurz  und  lustig,  und  ganz  für  die  Wiener  geschrieben.  — 
Die  Arie  von  der  Konstanze  habe  ich  ein  wenig  der  ge- 
läufigen Gurgel  der  Mademoiselle  Cavalieri  aufgeopfert. 
„Trennung  war  mein  banges  Los,  und  nun  schwimmt  mein 
Aug'  in  Tränen"  —  habe  ich,  soviel  es  eine  welsche  Bravour- 
Arie  zuläßt,  auszudrücken  gesucht.  —  Das  „Hui"  habe 
ich  in  ,, schnell"  verändert,  also:  „Doch  wie  schnell  schwand 
meine  Freude."  Ich  weiß  nicht,  was  sich  unsere  deutschen 
Dichter  denken;  wenn  sie  schon  das  Theater  nicht 
verstehen,  was  die  Oper  anbelangt,  so  sollen  sich  doch 
wenigstens  die  Leute  nicht  reden  lassen,  als  wenn 
Schweine  vor  ihnen  stünden.  Nun  das  Terzett,  nämlich 
der  Schluß  vom  ersten  Akt.  Pedrillo  hat  seinen  Herrn 
für  einen  Baumeister  ausgegeben,  damit  er  Gelegenheit 
habe,  mit  seiner  Konstanze  im  Garten  zusammenzukommen. 
Der  Bassa   hat    ihn   in    seine  Dienste   genommen;   Osmin, 
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als  Aufseher  und  der  davon  nichts  weiß,  ist,  als  ein 
grober  Flegel  und  Erzfeind  von  allen  Fremden,  impertinent 
und  will  sie  nicht  in  den  Garten  lassen.  Das  erste  was 
ich  angezeigt,  ist  sehr  kurz,  und  weil  der  Text  dazu  Anlaß 
gegeben,  so  habe  ich  es  so  ziemlich  gut  dreistimmig  ge- 
schrieben; dann  fängt  aber  gleich  das  Major  pianissimo 
an,  welches  sehr  geschwind  gehen  muß,  und  der  Schluß 
wird  recht  viel  Lärmen  machen  und  das  ist  ja  alles,  was 
zu  einem  Schlüsse  von  einem  Akt  gehört:  je  mehr  Lärmen, 
je  besser  —  je  kürzer,  je  besser  —  damit  die  Leute  zum 
Klatschen  nicht  kalt  werden.  Die  Ouvertüre  ist  ganz  kurz, 
wechselt  immer  mit  Forte  und  Piano  ab,  wo  beim  Forte 
allzeit  die  türkische  Musik  einfällt,  moduliert  so  durch 
alle  Töne  fort  und  ich  glaube,  man  wird  dabei  nicht 
schlafen  können  und  sollte  man  eine  ganze  Nacht  hindurch 
nicht  geschlafen  haben." 

Ich  glaube,  diese  Beispiele  dürften  genügen,  um  dar- 
zutun, wie  sehr  überlegend  Mozart  beim  Schaffen  vorging. 
Dabei  ist  es  nicht  uninteressant  zu  beobachten,  welch 
großes  Gewicht  er  stets  darauf  legt,  bei  aller  Charakteri- 
sierungskunst doch  auch  stets  musikalisch  zu  bleiben. 

Allein  Stephanie  der  Jüngere,  der  Textbearbeiter  der 
„Entführung",  war  für  ihn  noch  nicht  der  rechte  Mann. 
Stephanie  war  in  erster  Linie  Schauspieler,  dann  erst 
Dichter,  zu  allerletzt  Musiker.  Mozart  brauchte  unbedingt 
einen  musikalisch  gebildeten  Librettisten,  der  das  Wesen 
der  Oper  besser  verstand  und  auf  solche  Art  dem  Kom- 
ponisten in  die  Hände  zu  arbeiten  vermochte.  Er  war 
so  glücklich  einen  solchen  zu  finden  und  zwar  in  dem 
Italiener  Lorenzo  da  Ponte  (1749—1838). 

Dieser,  aus  Ceneda  gebürtig,  war  durch  Salieris  Einfluß 
nach  Wien  gekommen   und   strebte  hier  nichts  geringeres 
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an,  als  Metastasios  Nachfolger  zu  werden.  Wirklich  wurde 
ihm  die  Stelle  eines  Theaterdichters  von  Josef  11.  über- 
tragen. Anfänglich  war  er  als  Librettist  nicht  sonderlich 
glücklich,  wobei  es  allerdings  schwer  zu  entscheiden  ist, 
ob  der  geringe  Erfolg  seiner  ersten  Opern  nicht  den  sehr 
mittelmäßigen  Leistungen  der  Komponisten  zuzuschreiben 
ist.  Der  Dichter  bemühte  sich  daher,  endlich  einen  Ton- 
künstler ausfindig  zu  machen,  welcher  seine  Operntexte, 
zu  Ehren  bringen  würde.  Baron  Wetzlar,  ein  großer 
Musikfreund,  vermittelte  die  Bekanntschaft  da  Pontes  mit 
Mozart,  die  für  die  Welt  so  bedeutungsvoll  werden  sollte. 
Bald  wurde  zwischen  den  beiden  Verhandlungen  wegen 
einer  Oper  gepflogen,  und  Mozart  äußerte  den  Wunsch, 
da  Ponte  möge  Beaumarchais  Lustspiel  ,,Le  Mariage  de 
Figaro"  zu  einem  Operntexte  umgestalten,  da  Ponte  war 
Feuer  und  Flamme;  ebenso  Mozart.  Angeblich  wurde  das 
ganze  Werk  in  nicht  viel  mehr  als  6  Wochen  beendet. 

Der  als  Librettist  in  der  Tat  sehr  gewandte  Italiener 
blieb  in  der  nächsten  Zeit  mit  Mozart  in  Fühlung  und 
verfaßte  bekanntlich  auch  die  Texte  zu  „Don  Giovanni" 
und  „Cosi  fan  tutte".  Daß  auch  er  nicht  blind  ins  Blaue 
hineinarbeitete,  beweisen  so  manche  seiner  in  den  „Me- 
moiren" geäußerten  Ansichten,  unter  denen  beispielsweise 
jene  über  das  Finale  von  ganz  besonderem  Interesse  sind, 
da  ja  bekanntlich  in  den  Schlußensembles  der  einzelnen 
Akte  der  von  da  Ponte  herrührenden  Operntexte  Mozarts 
musikalisches  Genie  ganz  besonders  blendend  aufleuchtet. 
„Das  Finale  —  schreibt  da  Ponte  —  welches  übrigens 
aufs  innigste  mit  dem  Uebrigen  verknüpft  sein  muß,  ist 
eine  Art  Lustspielchen  und  Schauspielchen  für  sich  und 
erfordert  eine  neue  Verwicklung  und  ein  neues  Interesse. 

KLOB.  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  10 


146  da  Ponte  über  das  Finale. 

In  ihm  erglänzt  der  Geist  des  Kapellmeisters,  das  Können 
der  Sänger,  der  größte  Effekt  der  Handlung.  Das  Rezi- 
tativ ist  hier  ausgeschlossen*)  alles  wird  gesungen  und  es 
muß  sich  hier  jede  Art  des  Gesanges  finden:  Adagio, 
Allegro,  Andante,  das  Liebliche,  das  Harmonische,  das 
Rauschende,  das  sehr  Rauschende  und  das  Ueberrauschende, 
mit  welchem  dieses  Finale  fast  immer  schließt,  was  in  tech- 
nischer Sprache  die  Chiusa  oder  Stretta  heißt,  in  welcher 
die  Wirkung  des  Dramas  sich  hebt,  weshalb  im  allgemeinen 
nicht  eine  Stretta,  sondern  vielmehr  deren  hundert  in  dem 
Gehirn  des  Poeten  leben  sollen,  der  den  Text  dazu  ge- 
liefert hat.  In  diesem  Finale  müssen  durch  die  Handlung 
selbst  alle  Darsteller  auf  den  Brettern  erscheinen  und  wenn 
es  dreihundert  wären,  allein,  zu  zwei,  drei,  sechs,  zehn, 
zu  sechzig,  um  dort  Solo,  Duetten,  Terzetten,  Sextetten 
und  zu  sechzig  zu  singen.  Und  wenn  die  Entwicklung 
des  Dramas  es  nicht  zuläßt,  muß  der  Poet  den  Weg  finden, 
es  möglich  zu  machen,  trotz  Kritik,  Vernunft  und  allen 
Aristoteles  der  Welt!" 

Aus  diesem  Ausspruch  ersieht  man,  wie  echt  musi- 
kalisch Mozarts  Librettist  dachte,  wie  sehr  er  davon  über- 
zeugt war,  daß  in  der  Oper,  insbesondere  aber  in  der 
komischen  Oper,  ,,die  Poesie  der  Musik  gehorsame  Dienerin" 
sein  müsse.  Und  die  Ansicht  da  Pontes  deckte  sich  auch 
mit  derjenigen  Mozarts  Auch  er  verlangte,  daß  der  Libret- 
tist dem  Komponisten  dadurch  in  die  Hände  arbeiten  möge, 
daß  er  seinen  Operntext  vor  allem  musikalisch  brauchbar 
gestalte,  d.  h.  daß  der  Tonkünstler  Gelegenheit  finde,  Arien 
und  Ensembles  zu  komponieren,   welche  die  verschieden- 


*)  da  Ponte  meint  natürlich  das  am  Klavier  begleitete  Secco- 
Rezitativ. 
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artigsten  Stimmungen  auszulösen  imstande  wären  und 
in  den  Schlußsätzen  recht  viel  und  womöglich  recht 
rauschende  Musik  zu  machen.*)  Schon  daraus  geht  hervor, 
daß  Mozart  niemals  als  der  Vollender  Glucks  bezeichnet 
werden  kann,  wie  schon  öfters  und  in  der  letzten  Zeit 
sogar  von  einer  musikhistorischen  Kapazität  geschehen 
ist.  Gluck  und  Mozart  sind  zwei  verschiedene  musik- 
dramatische Welten.  Beide  suchen  die  dramatische  Wahr- 
heit, aber  sie  gelangen  zu  ihr  auf  grundverschiedenen 
Wegen.  Natürlich  spreche  ich  hier  nur  von  den  Meister- 
werken der  beiden  Tonheroen,  denn  anfänglich  standen 
ja  beide  auf  dem  Boden  der  Opera  seria.  Bezeichnend 
ist  es,  daß  sich  Mozart,  der  weitaus  Jüngere,  niemals  von 
Gluck  so  weit  beeinflussen  ließ,  daß  er  eine  seiner  Opern 
ganz  nach  dem  Muster  der  „Alceste"  oder  „Armida", 
oder  nach  den  von  Gluck  in  dem  Vorworte  zur  erstge- 
nannten Oper  aufgestellten  musikalischen  Grundsätzen 
gestaltete.  Und  dies  wäre  ihm  immerhin  möglich  gewesen, 
denn  Mozart  hatte  ja  diese  Werke  jn  Paris  kennen  gelernt. 
Aber  die  Verschiedenheit  seines  Pfades  von  demjenigen 
Glucks  wurde  ihm  alsbald  klar.  „Er  versteht  seine  Sache, 
ich  die  meine",  äußerte  er  einmal,  und  in  dieser  Aeußerung 
liegt  eben  die  Erkenntnis,  daß  Glucks  musikdramatische 
Welt  eine  andere  ist  als  seine  eigene. 

Mozart  wollte  auch  in  der  Oper  immer  Musiker  bleiben. 
Dieses  Streben  teilte  er  allerdings  mit  den  italienischen 
Komponisten  seiner  Tage.  Wodurch  aber  unterschied  er 
sich  so  himmelweit  von  diesen? 


*)  Siehe  die  vorhin  zitierte  Briefstelle  Mozarts  über  den  ersten 
Aktschluß  in  der  „Entführung". 
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Die  Italiener  ließen  in  erster  Linie  die  Singstimme  in 
den  Vordergrund  treten  und  begnügten  sich  damit,  die- 
selbe einfach,  oder  wenns  hoch  kam  durch  irgend  eine 
stereotyp  wiederkehrende  Figur  zu  begleiten.  Auch  bei 
Mozart  dominiert  noch  die  Kantilene,  die  Melodie,  aber 
welche  Seele  wußte  er  dieser  Melodie  einzuhauchen  und 
wie  abwechslungsreich  wußte  er  die  Begleitung  in  thema- 
tischer und  rhythmischer  Beziehung  zu  gestalten!  Und 
nun  erst  welch  ein  Unterschied  zwischen  den  Italienern 
und  Mozart  in  der  Modulation  und  Instrumentation!  Die 
einzelnen  Nummern  der  italienischen  Opernkomponisten 
kann  man  in  harmonisch-modulatorischer  Hinsicht  fast 
durchwegs  auf  die  Schablone  I,  VI,  IV,  V,  I  zurückführen. 
Beginnt  das  Stück  in  C-dur,  so  folgen  die  Modulationen 
nach  A-moll,  F-dur,  G-dur  und  wieder  nach  C-dur.  Andere, 
fernerliegende  Ausweichungen,  in  unserem  C-dur-Beispiel 
etwa  nach  As-dur  oder  Es-dur,  wird  man  in  der  italieni- 
schen Oper  kaum  finden.  Auf  den  oben  namhaft  ge- 
machten Tonstufen  bewegt  sich  auch  fast  immer  die 
stereotype  Schlußformel,  mittelst  welcher  diese  zopfigen 
Herren  den  Hörer  in  jeder  Nummer  verabschieden.  Diese 
Schlußformel  hat  Mozart  wohl  noch  hie  und  da  beibe- 
halten, zumal  in  den  Koloraturarien,  nur  tritt  er  sie  niemals 
so  abgeschmackt  breit  wie  die  Italiener.  Wie  ungleich 
reichhaltiger  gestaltet  er  aber  die  Modulation  innerhalb 
der  einzelnen  Nummern!  Ein  kleines  Büchlein  ließe  sich 
da  mit  Beispielen  anfüllen!  Ich  will  nur  eines  hervorheben: 
das  wunderbare  Sextett  in  „Don  Giovanni".  Es  beginnt 
zwischen  Elvira  und  Leporello  in  Es-dur,  schwenkt  aber 
beim  Eintritt  Octavios  und  der  Donna  Anna  mit  einer  über- 
aus feinen  Wendung  nach  D-dur  und  moduliert  nun,  bei 
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prachtvoller  melodischer  Führung  der  Singstimme,  durch 
alle  möglichen  Tonarten.  Gerade  in  diesem  Sextett  tritt  uns 
aber  noch  ein  Moment  entgegen,  das  Mozart  scharf  von 
den  italienischen  Komponisten  seiner  Tage  scheidet.  Er 
versteht  es,  die  einzelnen  Personen  nicht  nur  treffend  zu 
charakterisieren,  sondern  auch  die  Situation  musikalisch 
ungemein  klar  zu  erfassen.  Um  bei  unserem  Beispiele, 
dem  Giovanni-Sextette,  zu  bleiben:  Wie  harmlos  tändelnd 
beginnt  es,  welche  feierliche  Wendung  aber  —  auch 
orchestral  noch  durch  das  unerwartete  Eintreten  von  leisen 
Trompeten  und  Paukenklängen  gehoben  —  bei  dem  Er- 
scheinen des  heroischen  Liebespaars!  Und  später:  Wie 
unnachahmlich  drastisch  ist  das  Gejammer  des  furchtsamen 
Leporello,  einerseits  in  den  chromatischen  Gängen,  ander- 
seits in  den  Septimenschritten  ausgedrückt.  Wie  bestimmt 
und  unabänderlich  klingen  dagegen  aber  die  Rufe  der 
anderen,  die  den  Entschluß  künden,  dem  Frevler  kein 
Pardon  zu  geben. 

Erkennen  wir  so  in  Mozart  einen  unvergleichlichen 
Situationsschilderer,  so  überbietet  er  sich  sozusagen  noch 
selbst  in  der  musikalischen  Zeichnung  der  einzelnen  Ge- 
stalten. Man  braucht  da  nicht  gleich  an  die  erhabensten 
oder  verschiedenartigsten  dieser  Gestalten  zu  denken, 
nicht  an  Donna  Anna  und  den  Komtur,  nicht  an  Sarastro 
und  Papageno.  Nein!  Man  vergleiche  nur  einmal  Figaro 
mit  Leporello.  Beide  sind  doch  Diener!  Aber  wie  grund- 
verschieden ist  ihre  musikalische  Charakteristik!  Wie 
deutlich  —  nur  rein  musikalisch  betrachtet  —  kommt  es 
uns  zum  Bewußtsein,  daß  Figaro  dem  Leporello  an  In- 
telligenz und  Feinheit  der  Sitten  weitaus  überlegen  ist. 
Oder  nehmen  wir  Susanne  und  Despina.    Beide  sind  bloß 
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Kammerzofen.  Wie  aber  würde  sich  die  sogenannte 
„Gartenarie"  von  Despina  gesungen  ausnehmen?  Wäre 
es  überhaupt  möglich,  den  Arietten,  die  diese  leichtfertige 
Person  zu  singen  hat,  endlich  eine  derartige  Arie  folgen 
zu  lassen?  Nimmermehr!  Der  Susanne  dagegen  konnte 
Mozart  eine  so  edle  und  seelenvolle  Arie  zuweisen,  weil 
diese  Zofe  auch  schon  vorher  musikalisch  nur  munter 
und  geistvoll,  nie  aber  so  bodenlos  oberflächlich  und 
kokett  geschildert  wurde  wie  Despina. 

Mozart  war  endlich  auch  der  erste  Tondramatiker,  der 
es  verstanden  hat,  in  jeder  Oper  (natürlich  ist  hier  immer 
nur  von  den  Meisterwerken  die  Rede)  musikalisch  ein 
anderer  zu  sein,  eine  Eigentümlichkeit,  die  wir  nach  ihm 
—  allerdings  in  noch  ausgeprägterer  Weise  —  erst  wieder 
bei  Richard  Wagner  finden.  Wie  grundverschieden  ist 
Mozarts  Figaromusik  von  derjenigen  des  „Don  Giovanni"? 
Wie  verschieden  diese  Musik  in  ihrem  Grundcharakter 
wieder  von  jener  der  „Zauberflöte"?  Nur  „Figaros  Hoch- 
zeit" und  „Cosi  fan  tutte"  sind  einigermaßen  ähnlich 
geraten,  wenigstens  im  Prinzip,  was  auf  den  Umstand 
zurückzuführen  ist,  daß  „Figaro"  dramatisch  betrachtet 
ein  Lustspiel,  „Cosi  fan  tutte"  eine  Posse  ist.  Da  nun 
Mozart  niemals  imstande  gewesen  wäre,  eine  possenhafte 
Musik  zu  schreiben,  so  blieb  ihm  nichts  anderes  übrig, 
als  auch  in  der  Posse  seine  Musik  auf  den  Lustspielton 
zu  stimmen.*) 


*)  Es  ist  in  der  Tat  sehr  bedauerlich,  daß  infolge  des  elenden, 
d.  h.  zu  abgeschmackten  Librettos  „Cosi  fan  tutte"  nirgends  Re- 
pertoireoper bleibt.  Musikalisch  ist  die  Oper  ^^Figaro"  nahezu 
gleichwertig,  besonders  in  den  beiden  Finalsätzen.  Legt  man  bei 
der  Aufführung  den  Schwerpunkt  auf  das  feine  Herausarbeiten  des 
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Ist  es  schließlich  noch  notwendig,  darauf  hinzuweisen, 
daß  Mozart  das  Tragische  mit  gleichem  Genie  beherrschte 
wie  das  Humorvolle?  Ich  glaube,  jeder  meiner  Leser  hat 
sich  schon  mehr  als  einmal  von  den  unheimlichen  Schauern 
der  Schlußszene  des  „Don  Giovanni"  erschüttern  lassen, 
von  Tönen,  „mit  denen  noch  kein  Sterblicher  gesprochen"; 
oder  er  hat  andererseits  wieder  den  echten  sonnigen 
Humor  bewundert,  von  dem  jede  Arie  des  Figaro  und  in 
mehr  volkstümlicher  Weise  des  Papageno  durchweht  er- 
scheint. Gartz  einzig  erscheint  aber  die  Gabe  Mozarts, 
Ernst  und  Scherz  nicht  nur  innerhalb  ein  und  desselben 
Werkes,  sondern  sogar  in  ein  und  derselben  Szene  musi- 
kalisch zu  verdeutlichen.  Meiner  Ansicht  nach  ist  das 
Erstaunlichste,  was  er  in  dieser  Art  geleistet  hat,  die  Fried- 
hofszene in  „Don  Giovanni".  Wie  hell  und  keck  beginnt 
sie,  doch  schon  nach  wenigen  Takten  ertönt  gar  komisch- 
klagend das  Gewimmer  des  feigen  Dieners.  Doch  fließt 
die  Musik  noch  immer  munter  dahin,  leicht,  wie  der  frivole 
Held  alles  nimmt  im  Leben.  Welche  Wendung  aber  beim 
jedesmaligen  Kopfnicken  der  Statue!  Welche  Schauer 
rieseln  da  durch's  Orchester!  Und  nun  gar  erst  der  hier 
so  eigentümlich  wirkende  Trugschluß  von  H-  nach  C-dur. 
Er  vollzieht  sich  in  demselben  Augenblick,  da  sich  Don 
Giovanni  entschließt,  persönlich  die  Statue  zum  Gastmahl 
zu  laden.  Da  sind  wir  einige  Takte  hindurch  auf  dem 
Boden  der  irdischen  Nüchternheit.  C-dur!  Realistisch  geht 
der  Held   auf   sein   Ziel   los!     Nun    aber  das  fürchterliche 


musikalischen  Teiles,  so  wirkt  das  Werk  einfach  entzückend.  Die 
Musteraufführungen  in  Wien  und  München  haben  das  bewiesen, 
besonders  jene,  die  von  Gustav  Mahler  und  Richard  Strauß  geleitet 
wurden. 
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,Ja!''  des  steinernen  Mannes,  das  die  Hörner  im  Orchester 
echoartig  wiederholen.  Mit  einem  Schlage  fühlen  wir  uns 
in  die  Welt  des  Uebersinnlichen  zurückgeschleudert,  dann 
tritt  wieder  nach  und  nach  das  alte  E-dur  ein.  Aber  so 
hell  wie  anfangs  will  es  nicht  klingen  und  die  immer 
leiser  werdenden  zitternden  Töne,  unter  denen  sich  Don 
Giovanni  und  Leporello  zurückziehen,  zeigen  gar  deutlich 
an,  daß  die  Seele  des  Helden  von  diesem  seltsamen  Er- 
eignis denn  doch  etwas  erschüttert  wurde.  Bei  all  diesem 
fast  blitzartigen  Wechsel  zwischen  Humor  und  gespen- 
stischen Schauern  bewahrt  aber  die  Nummer  die  Form- 
vollendung eines  klassischen  Symphoniesatzes! 

Und  wie  prächtig  weiß  Mozart  rein  formal  erschei- 
nenden Dingen  eine  tiefere  Bedeutung  zu  geben!  Oder 
will  man  es  vielleicht  für  einen  Zufall  erachten,  daß  beim 
Zweikampfe  des  ersten  Aktes  nahezu  dieselbe  Musik  ertönt, 
wie  am  Schlüsse  während  der  Weigerung  Don  Giovannis, 
sich  zu  bessern?  Dem  leiblichen  Duell  folgt  nun  das 
geistige  und  wie  dort  die  Geigenläufe  die  Degenstreiche 
des  frechen  Eindringlings  gegen  den  Komtur  begleiten, 
so  versinnbilden  hier  die  wuchtigen  Skalen  der  Bässe  die 
stets  heftiger  werdenden  Forderungen  des  Abgesandten 
aus  einer  anderen  Welt. 

Bei  diesen  Beispielen  Mozartscher  Charakterisierungs- 
kunst bei  Wahrung  einer  abgerundeten  musikalischen  Form 
muß  ich's  bewenden  lassen,  sonst  könnte  ich  leicht  zu 
redselig  werden  und  das  wäre  schlimm  für  all  die  anderen 
Opernkomponisten,  die  noch  der  Besprechung  harren. 
Denn  wenn  sich  unter  ihnen  auch  nur  wenige  finden 
werden,  die  einen  Hauch  des  Mozartschen  Geistes  ver- 
spüren lassen,   so  ist  es  doch  Pflicht  des  Historikers,  die 
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Talente  nicht  ganz  ob  dem  Genie  zu  vergessen,  sondern 
zu  untersuchen,  was  auch  diese  „getan  und  was  sie  sich 
versagten." 

Meine  Betrachtungen  über  Mozart  kann  ich  indessen 
nicht  schließen,  ohne  auch  seines  Deutschtums  in  gebüh- 
render Weise  Erwähnung  getan  zu  haben.  Denn  wahrlich: 
Dieser  Meister,  der,  durch  die  musikalische  Erziehung  und 
Zeitumstände  dazu  gedrängt,  drei  seiner  vorzüglichsten 
Opern  auf  italienischen  Text  schrieb,  er  hatte  doch  ein 
deutsches  Herz  und  die  Hebung  der  nationalen  Kunst  der 
Deutschen  war  zeitlebens  das  Leitmotiv  seiner  Bestrebungen. 

Wie  sehr  es  Mozart  am  Herzen  lag,  daß  seine  geliebte 
Nation  endlich  eine  selbständige  Opernkunst  erhalten  möge 
geht  wohl  am  deutlichsten  aus  dem  großen  Interesse  hervor, 
das  er  dem  Emporkeimen  der  deutschen  National- 
bühne widmete.  Aus  unzähligen  Briefstellen  läßt  sich 
solch  rege  Anteilnahme  erweisen. 

Die  ersten  deutschen  Komödien  lernte  Mozart  im 
Herbst  1777  in  München  kennen.  Am  12.  Oktober  ge- 
nannten Jahres  entlockt  ihm  diese  Bekanntschaft  in  einem 
Briefe  an  seinen  Vater  den  Ausruf:  „Ich  bin  hier  sehr 
beliebt;  und  wie  würde  ich  erst  beliebt  werden,  wenn  ich 
der  deutschen  Nationalbühne  in  der  Musik  aushelfen  würde!'' 
Während  derselben  Reise  hörte  Mozart  im  November  zu 
Mannheim  Holzbauers  „Günther  von  Schwarzburg."  Da- 
rüber schreibt  er:  „Hier  ist  eine  deutsche  Nationalbühne, 
die  immer  bleibt,  wie  zu  München.  Deutsche  Singspiele 
gibt  man  zuweilen,  aber  die  Sänger  und  Sängerinnen  sind 
elend.  In  der  Oper  von  Holzbauer  mußte  der  Sänger 
Raaff  sterben  und  das  singend  in  einer  langen,  langen, 
langen,  langsamen  Arie.     Und  da  starb  er  mit  lachendem 
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Munde.  Und  gegen  Ende  der  Arie  fiel  er  mit  der  Stimme 
so  sehr,  das  man  es  nicht  aushalten  konnte.  Ich  saß 
neben  dem  Flötisten  Wendung  im  Orchester.  Wendung 
kritisierte:  ,,Man  kann's  ja  kaum  erwarten."  Da  sagte  ich 
zu  ihm:  „Haben  Sie  nur  ein  Kleines  Geduld,  jetzt  wird 
er  bald  hin  sein,  denn  ich  höre  es."  —  In  einem  der 
nächsten  Briefe  betont  Mozart  nochmals  ausdrücklich,  daß 
Holzbauers  Oper  deutsch  ist  und  gibt  dann  seiner  Freude 
Ausdruck,  die  von  Wieland  verfaßte  und  von  Schweitzer 
vertonte  Oper  „Rosamunde"  im  Karneval  zu  hören.  Am 
10.  Januar  1778  fand  in  Mannheim  die  erste  Gesamtprobe 
zur  „Rosamunde"  statt.  Mozart  machte  bei  dieser  Ge- 
legenheit die  persönliche  Bekanntschaft  Wielands,  der  von 
dem  Salzburger  Tonkünstler  „ganz  bezaubert"  war.  Ueber 
Schweitzers  Musik  schrieb  Mozart  das  folgende,  stark  sa- 
tirisch angehauchte  Urteil  an  seinen  Vater:  „Die  Rosamunde 
ist  gut,  aber  sonst  nichts.  Denn  wenn  sie  schlecht  wäre, 
so  könnte  man  sie  ja  nicht  aufführen  —  gleichsam  wie 
man  nicht  schlafen  kann,  ohne  in  einem  Bette  zu  liegen! 
Doch  es  ist  keine  Regel  ohne  Ausnahme  —  ich  hab  das 
Beispiel  gesehen.     Darum  gute  Nacht!".  — 

In  demselben  Schreiben  findet  sich  zum  ersten  Male 
der  Lieblingsgedanke  Mozarts  angedeutet.  Dieser  ist:  nach 
Wien  zu  gehen,  um  dort  bei  der  neuzubegründenden 
deutschen  Oper  eine  seinen  Kenntnissen  angemessene 
Stellung  zu  erlangen.  Er  schreibt:  ,,Ich  weiß  ganz  gewiß, 
daß  der  Kaiser  im  Sinne  hat,  in  Wien  eine  deutsche 
Oper  aufzurichten,  daß  er  einen  jungen  Kapellmeister, 
der  die  deutsche  Sprache  versteht,  Genie  hat  und  imstande 
ist,  etwas  neues  zu  leisten,  mit  allem  Ernste  sucht.  Benda 
zu   Gotha  sucht    durchzudringen,    und    Schweitzer    aber 
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will  durchdringen.  Ich  glaube,  das  wäre  so  eine  gute 
Sache  für  mich,  aber  gut  bezahlt,  das  versteht  sich.  Wenn 
mir  der  Kaiser  1000  Gulden  gibt,  so  schreibe  ich  ihm  eine 
deutsche  Oper,  und  wenn  er  mich  nicht  behalten  will,  so 
ist  es  mir  einerlei.  Ich  bitte,  schreiben  Sie  an  alle  er- 
denklichen guten  Freunde  in  Wien,  daß  ich  imstande  bin, 
dem  Kaiser  Ehre  zu  machen.  Wenn  er  anders  nicht  will, 
so  soll  er  mich  mit  einer  Oper  probieren.  Ich  bitte  aber 
das  Ding  gleich  in  Gang  zu  bringen,  sonst  könnte  mir 
jemand  zuvorkommen." 

Die  letztausgesprochene  Befürchtung  war  schon  ein- 
getreten, denn  —  wie  wir  wissen  -  war  bereits  am 
18.  Februar  1778  das  „National-Singspiel"  in  Wien  ins 
Leben  getreten  und  sein  musikalischer  Leiter  war  Ignaz 
Umlauf. 

Jedenfalls  würde  sich  die  Zukunft  Mozarts  ganz  anders 
gestaltet  haben,  hätte  ihn  sein  Vater,  statt  nach  München, 
Mannheim  und  Paris,  nach  Wien  reisen  lassen.  Vielleicht 
wäre  es  seinem  Genius  doch  gelungen,  im  entscheidenden 
Augenblick  den  Kaiser  zu  seinen  Gunsten  zu  stimmen. 
Die  deutsche  Nationaloper  in  Wien  hätte  gewiß  eine  ganz 
andere  Entwicklung  genommen,  wäre  ihre  Leitung  dem 
genialen  Mozart  und  nicht  dem  Durchschnittstalente  Umlauf 
übertragen  worden.  Wie  wir  jedoch  gleich  sehen  werden, 
blieben  übrigens  auch  Mozarts  weitere  Bemühungen  um 
das  Unternehmen  während  seines  Wiener  Aufenthaltes 
erfolglos. 

Leopold  Mozart  in  Salzburg  hatte  sich's  nun  einmal 
in  den  Kopf  gesetzt,  sein  Sohn  könne  nur  in  Paris  sein 
Glück  machen.  Das  Urteil  aber,  das  Wolfgang  in  dem 
Briefe  vom   1.  Mai  1778  von  Paris  aus  über  die  Franzosen 
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fällte,  mag  in  den  Ohren  des  Alten  zu  Salzburg  wenig 
erbaulich  geklungen  haben.  Mozart  berichtet:  „Wenn  hier 
ein  Ort  wäre,  wo  die  Leute  Ohren  hätten,  Herz  zum  Em- 
pfinden und  nur  ein  wenig  etwas  von  der  Musik  verständen 
und  Gusto  hätten,  so  würde  ich  von  Herzen  zu  all  diesen 
Sachen  lachen,  aber  so  bin  ich  unter  lauter  Vieher  und 
Bestien  (was  die  Musik  anbelangt).  Wie  kann  es  aber 
sein;  sie  sind  ja  in  allen  ihren  Handlungen,  Leidenschaften 
und  Passionen  auch  nicht  anders.  Es  gibt  ja  keinen  Ort 
in  der  Welt  wie  Paris!  Sie  dürfen  nicht  glauben,  daß  ich 
ausschweife,  wenn  ich  von  der  hiesigen  Musik  so  rede, 
wenden  Sie  sich  an  wen  Sie  wollen  —  nur  an  keinen  ge- 
borenen Franzosen  —  so  wird  man  Ihnen  das  nämliche 
sagen.  Nun  bin  ich  hier,  ich  muß  aushalten  und  das 
Ihnen  zulieb.  Ich  danke  Gott  dem  Allmächtigen,  wenn 
ich  mit  gesundem  Gusto  davonkomme.  Ich  bitte  alle 
Tage  Gott,  daß  er  mir  die  Gnade  gibt,  daß  ich  hier  standhaft 
aushalten  kann,  daß  ich  mir  und  der  ganzen  deutschen 
Nation  Ehre  mache." 

Im  Jahre  1782  war  Mozart  mit  dem  Erzbischof  von 
Salzburg  als  dessen  Konzertmeister  nach  Wien  gereist  und 
hier  entspann  sich  jener  Konflikt  zwischen  einem  dünkel- 
haften Erzpfaffen  und  hochstrebenden,  sich  seines  Wertes 
bewußten  Künstler,  welcher  in  der  Geschichte  aller  Künste 
einzig  dasteht.  Dieser  dienstliche  Bruch  findet  in  seiner 
dramatischen  Wucht  vielleicht  nur  in  der  Flucht  Schillers 
aus  den  Klauen  des  tyrannischen  Herzogs  von  Württemberg 
ein  Seitenstück. 

Nun  galt  es  für  Mozart,  in  Wien  festen  Fuß  zu  fassen. 
Die  Komposition  der  ,, Entführung"  war  eine  der  ersten 
Großtaten  des  jungen,  erst  25jährigen  Meisters  auf  Wiener 
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Boden.  Das  Werk  hatte  zwar  einen  Riesenerfolg  und 
verdunkelte,  wie  Goethe  erzählt,  alle  gleichzeitigen  und 
älteren  Singspiele,  allein  die  gewünschte  Anstellung  in 
Wien  wurde  ihrem  Schöpfer  nicht  zuteil.  Der  Kaiser  und 
der  Hochadel  waren  in  musikalischer  Hinsicht  ganz  und 
gar  italienisch  gesinnt.  Der  Monarch  fand  überdies  be- 
kanntlich in  der  ,, Entführung"  „zuviel  Noten",  ein  Aus- 
spruch, der  bei  einem  Vergleiche  der  Partitur  desMozartschen 
Werkes  mit  derjenigen  eines  anderen  Wiener  Komponisten, 
etwa  mit  jener  von  Umlaufs  „Bergknappen",  einigermaßen 
verständlich  wird. 

Mozart  bekommt  die  einseitige  bei -canto -Richtung 
bald  satt  und  raisonniert:  „Die  Herren  Wiener  (worunter 
hauptsächlich  der  Kaiser  verstanden  ist)  sollen  nur  nicht 
glauben,  daß  ich  wegen  Wien  allein  auf  der  Welt  bin. 
Keinem  Monarchen  in  der  Welt  diene  ich  lieber  als  dem 
Kaiser,  aber  erbetteln  will  ich  keinen  Dienst.  Ich  glaube 
soviel  imstande  zu  sein,  daß  ich  jedem  Hofe  Ehre  machen 
werde.  Will  mich  Deutschland,  mein  geliebtes 
Vaterland,  worauf  ich  wie  Sie  wissen  stolz  bin,*) 
nicht  aufnehmen,  so  muß  in  Gottes  Namen  Frankreich 
oder  England  wieder  um  einen  geschickten  Deutschen 
reicher  werden  und  das  zur  Schande  der  deutschen  Nation. 
Sie  wissen  wohl,  daß  fast  in  allen  Künsten  immer 
die  Deutschen  diejenigen  waren,  welche  exzel- 
lierten  Wo  fanden  Sie  aber  ihr  Glück,  wo  ihren  Ruhm? 
In   Deutschland   gewiß   nicht!     Selbst    Gluck    —    hat    ihn 


*)  Es  ist  übrigens  eine  wenig  bekannte  Tatsaciie,  daß  Mozart 
eigentlich  gar  kein  Oesterre icher  ist,  da  das  Erzbistum  und 
die  Stadt  Salzburg  erst  im  Jahre  1805  an  Oesterreich  fielen,  Mozart 
aber  bekanntlich   1756  geboren  wurde. 
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Deutschland  zum  großen  iVIanne  gemacht?    Leider  nicht! 

—  Gräfin  Thun,  Graf  Zichy,  Baron  van  Swieten,  selbst 
der  Fürst  Kaunitz  sind  deswegen  mit  dem  Kaiser  sehr 
unzufrieden,  daß  er  nicht  mehr  die  Leute  von  Talent  schätzt 
und  sie  aus  seinem  Gebiete  läßt.  Swieten  sagte  jüngsthin 
zu  Erzherzog  Maximilian,  als  die  Rede  von  mir  war,  daß 
solche  Leute  nur  alle  hundert  Jahre  auf  die  Welt  kämen 
und  solche  Leute  müsse  man  nicht  aus  Deutschland  treiben 

—  besonders  wenn  man  so  glücklich  ist,  sie  wirklich  in 
der  Residenz  zu  besitzen."  Nach  einigen  minder  wichtigen 
Auslassungen  über  die  elenden  Libretti  und  Kompositionen 
der  gleichzeitigen  deutschen  Opern  eines  VVagenseil,  Gaß- 
mann,  Umlauf,  schließt  Mozart  sehr  kräftig:  ,,Es  ist,  als 
wenn  sie,  da  die  deutsche  Oper  ohnedies  nach  Ostern 
stirbt,  sie  noch  vor  der  Zeit  umbringen  wollten.  Und 
das  tun  selbst  Deutsche!     Pfui  Teufel!" 

Die  drastischesten  Aeußerungen  Mozarts  über  das 
deutsche  Nationaltheater  sind  aber  in  dem  köstlichen  Briefe 
an  den  geheimen  Rat  Anton  Klein  in  Mannheim  zu  finden. 
Josef  II.  wollte  1785  einen  neuerlichen  Versuch  mit  der 
Einführung  einer  deutschen  Oper  in  Wien  wagen. 
Hierüber  berichtet  Mozart  am  21.  März  1785  folgendes: 
„Nachrichten,  die  zukünftige  deutsche  Singbühne  betreffend, 
kann  ich  Ihnen  noch  dermalen  keine  geben,  da  es  noch 
(das  Bauen  in  dem  dazu  bestimmten  Kärtnertor-Theater 
ausgenommen)  sehr  stille  hergeht.  Sie  soll  mit  Anfang 
Oktober  eröffnet  werden.  Ich  meinerseits  verspreche  ihr 
nicht  viel  Glück.*)    Nach  den  bereits  gemachten  Anstalten 

*)  Mozart  behielt  recht.  Die  deutsche  Singbühne  hielt  sich 
nur  kurze  Zeit  und  die  Opern  Dittersdorfs  waren  ihre  besten 
Leistungen. 
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sucht  man  in  der  Tat  mehr  die  bereits  vielleicht  nur  auf 
einige  Zeit  gefallene  deutsche  Oper  gänzlich  zu  stürzen, 
als  ihr  wieder  emporzuhelfen  und  sie  zu  halten.  Meine 
Schwägerin  Lange  nur  allein  darf  zum  deutschen  Sing- 
spiel. Die  Cavalieri,  Adamberger,  Teyber,  lauter 
Deutsche,  worauf  Deutschland  stolz  sein  darf,  müssen 
beim  welschen  Theater  bleiben  —  müssen  gegen  ihre 
eigenen  Landsleute  kämpfen!  —  Die  deutschen  Sänger 
und  Sängerinnen  dermalen  sind  leicht  zum  zählen!  Und 
sollte  es  auch  wirklich  so  gute  als  die  genannten,  ja  auch 
bessere  geben,  daran  ich  doch  sehr  zweifle,  so  scheint 
mir  die  hiesige  Theaterdirektion  zu  ökonomisch  und  zu 
wenig  patriotisch  zu  denken,  und  mit  schwerem  Gelde 
Fremde  kommen  zu  lassen,  die  sie  hier  am  Orte  besser  — 
wenigstens  gleich  gut  —  und  umsonst  hat.  Denn  die 
welsche  Truppe  braucht  ihrer  nicht  —  was  die  Anzahl 
betrifft;  sie  kann  für  sich  allein  spielen.  Die  Idee  dermalen 
ist,  sich  bei  der  deutschen  Oper  mit  Acteurs  und  Actricen 
zu  behelfen,  die  nur  zur  Not  singen  können.  Zum  größten 
Unglück  sind  die  Directeurs,  des  Theaters  sowohl  als  des 
Orchesters,  beibehalten  worden,  welche  sowohl  durch  ihre 
Unwissenheit  als  Untätigkeit  das  meiste  dazu  beigetragen 
haben,  ihr  eigenes  Werk  fallen  zu  machen  Wäre  nur  ein 
einziger  Patriot  *mit  am  Brette  -  es  sollte  ein  anderes 
Gesicht  bekommen!  —  Doch  da  würde  vielleicht  das  schön 
aufkeimende  deutsche  Natio  n  al  theate  r  zur  Blüte 
gedeihen,  und  das  wäre  ja  ein  ewiger  Schandfleck  für 
Deutschland,  wenn  wir  Deutsche  einmal  mit  Ernst  anfingen, 
deutsch  zu  denken,  deutsch  zu  handeln,  deutsch  zu  reden 
und  sogar  deutsch  zu  —  singen!!!  Nehmen  Sie's  mir 
nicht  übel,   mein  bester  Herr  geheimer  Rat,   wenn   ich   in 
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meinem  Eifer  vielleicht  zu  weit  gegangen  bin.  Gänzlich 
überzeugt,  mit  einem  deutschen  Manne  zureden,  ließ 
ich  meiner  Zunge  freien  Lauf,  welches  dermalen  leider  so 
selten  geschehen  darf,  daß  man  sich  nach  solch  einer 
Herzensergießung  kecküch  einen  Rausch  trinken  dürfte 
ohne  Gefahr  zu   laufen,   seine  Gesundheit   zu  verderben!'' 

Endlich  möchte  ich  noch  die  Tatsache  feststellen,  daß 
es  Mozart  mit  seiner  letzten  auf  deutschen  Text  kom- 
ponierten Oper,  der  „Zauberflöte",  gelang,  sogar  die  An- 
erkennung der  in  Wien  lebenden  italienischen  Komponisten 
und  Sänger  zu  erringen,  nachdem  er  vorher  mit  seinen 
welschen  Opern  nur  deren  Neid  erweckt  hatte.  Im  Herbst 
1791  weilte  Mozarts  Frau  zum  Kurgebrauche  in  Baden  bei 
Wien,  da  berichtete  ihr  der  Gatte  am  14.  Oktober:  „Gestern 
abend  um  6  Uhr  holte  ich  Salieri  und  die  Cavalieri*) 
mit  dem  Wagen  ab  und  führte  sie  in  die  Loge.  Du  kannst 
nicht  glauben,  wie  artig  beide  waren,  wie  sehr  ihnen  nicht 
nur  meine  Musik,  sondern  das  Buch  und  alles  zusammen 
gefiel.  Sie  sagten  beide,  das  sei  eine  Oper,  würdig  bei 
den  größten  Festivitäten  vor  den  größten  Monarchen  auf- 
geführt zu  werden,  und  sie  würden  sie  gewiß  sehr  oft 
sehen.  Salieri  hörte  und  sah  mit  aller  Aufmerksamkeit, 
und  von  der  Ouvertüre  bis  zum  letzten  Chor  war  kein 
Stück,  welches  ihm  nicht  ein  „bravo"  oder  „hello"  ent- 
lockte, und  beide  konnten  gar  nicht  fertig  werden,  sich 
über  diese  Gefälligkeit  (daß  er  sie  in  die  Loge  gebeten 
hatte)  bei  mir  zu  bedanken." 

Durch  all  diese  Aussprüche  Mozarts  glaube  ich  zur 
Genüge  dargetan  zu  haben,   daß  sich  unser  Meister  trotz 

*)  Diese  war  zwar,  wie  wir  wissen,  eine  Wienerin.  Da  sie 
aber  nur  mit  italienischen  Sänger  und  Sängerinnen  verkehrte,  kann 
man  sie  zur  Italienerpartei  im  damaligen  Wien  rechnen. 
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seiner  italienisch  klingenden  Musik  als  guter  Deutscher 
fühlte  und  daher  nur  die  Deutschen  allein  auf  Wolfgang 
Amadeus  Mozart  das  Wort  Goethes  anwenden  können: 
„Auch  er  war  unser!"  Mit  seinem  letzten  dramatischen 
Werke,  der  für  die  Schikanedersche  Bretterbude  auf  der 
Wieden  geschriebenen  „Zauberflöte",  hatte  sich  Mozart 
auf  das  Gebiet  der  damals  so  beliebten  „Zauberoper"  oder 
wie  man  auch  zu  sagen  pflegte,  der  „Maschinenkomödie" 
begeben.  Wenn  man  von  einigen  Zauberpossen  absieht, 
die  bereits  früher  mit  der  bänkelsängermäßigen  Musik  von 
Wenzel  Müller  oder  Ferdinand  Kauer  erschienen  waren, 
so  stellt  die  ,, Zauberflöte"  eigentlich  die  erste  Oper  dieser 
mystisch-romantischen  Richtung  dar,  gleichzeitig  aber  auch 
ihre  schönste  und  edelste  Blüte.  Rein  musikalisch  be- 
trachtet herrscht  in  der  ,, Zauberflöte"  eigentlich  ein  ganz 
bedeutendes  Stilgemisch.  Wir  hören  italienische  Kolo- 
raturarien, einfache  Lieder,  die,  wie  ich  bei  Dittersdorf 
sagte,  förmlich  nach  Popularität  riechen,  dazwischen  er- 
tönen wieder  erhabene  Hymnen  und  liebliche  Gesänge 
voll  deutscher  Innigkeit  und  Gefühlstiefe.  Und  dennoch: 
Welche  Formschönheit  bietet  das  Werk  in  seiner  Gesamtheit! 
Woher  dieses  Wunder?  Nun:  jede  einzelne  Persönlichkeit 
steht  in  ihrer  musikalischen  Charakteristik  vollendet  da. 
So  und  nicht  anders  muß  der  leichtlebige  Papageno  singen, 
so  der  ernste,  feierliche  Sarastro,  so  der  liebende  Tamino 
und  so  die  holde  Pamina  und  selbst  dem  Wesen  der 
„sternflammenden"  Königin,  mit  ihrem  Putz  und  Flitter, 
widersprechen  nicht  die  Läufe  und  Triller  ihrer  Arien  So 
macht  denn  das  Werk,  trotz  des  wunderlich  bunten  Ge- 
misches der  einzelnen  Gestalten  und  der  dadurch  bedingten 
Verschiedenheit  der  dramatischen  Charakterisierung,  doch 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  11 
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den  Eindruck,  als  wäre  es  musikalisch  aus  einem  Gusse 
geformt.  In  jeder  Nummer,  sei  sie  nun  ein  populäres  Lied, 
oder  ein  weihevoller  Priesterchor,  offenbart  sich  der  Geist 
des  Schöpfers  dieser  Melodien  und  Akkorde,  und  dieser 
Geist  bewirkt  es  eben,  daß  alles  in  klassischer  Reinheit 
und  Schönheit  erstrahlt.  Man  hat  den  Text  der  ,, Zauber- 
flöte" viel  gescholten,  ihn  unsinnig  und  flach  genannt  und 
oft  kein  gutes  Haar  an  ihm  gelassen.  Nun,  ein  Meister- 
werk ist  dieses,  teils  von  Schikaneder,  teils  von  dem 
Schauspieler  Gieseke  bearbeitete  Libretto  gewiß  nicht. 
Wenn  man  aber  die  freimaurerische  Tendenz  berücksichtigt 
und  im  Auge  behält,  daß  das  Ganze  doch  eigentlich  den 
schönen  Satz  „durch  Nacht  zum  Licht"  symbolisiert, 
wird  man  über  das  Textbuch,  selbst  trotz  seiner  schlechten 
Verse,  milder  denken. 

„Durch  Nacht  zum  Licht!"  Ja,  das  war  auch  Mozarts 
künstlerische  Devise!  Er  war  der  erste,  dem  es  gelang, 
der  dramatischen  Musik  bei  voller  Wahrung  der  schönen 
Form  neue  Wege  zu  bahnen.  Aber  nicht  nur  ein  bloßes 
Spiel  mit  Tönen  und  schönen  Formen  sollte  sie  sein, 
nein,  auch  aus  der  Seele  sollte  sie  kommen  und  zur  Seele 
sollte  sie  dringen,  doch  nicht  unter  fast  völliger  Preisgabe 
dieser  schönen  Form,  wie  bei  Gluck,  sondern  durch  deren 
Ausgestaltung  und  durch  glanzvolle  Bereicherung  ihres 
Inhaltes.  So  führte  Mozart  die  Oper  „durch  Nacht  zum 
Licht"  und  dieses  Licht  wird  strahlen,  solange  es  Menschen 
geben  wird,  die  die  Musik  an  sich,  um  ihrer  selbst  willen, 
lieben. 

,,Dem  unerquicklichen  Anblicke,  den  das  Kunstschaffen 
der  sogenannten  Nachfolger  Mozarts  darbietet,  können  wir 
hier  füglich  vorbeigehen.    Eine  ziemliche  Reihe  von  Kom- 
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ponisten  bildete  sich  ein,  Mozarts  Oper  sei  etwas  durch 
die  Form  Nachzuahmendes,  wobei  natürlich  übersehen 
wurde,  daß  diese  Form  an  sich  nichts  und  Mozarts  musi- 
kalischer Geist  eben  alles  gewesen  war.  Die  Schöpfungen 
des  Geistes  durch  pedantische  Anordnungen  nachzukon- 
struiren,  ist  aber  noch  niemand  gelungen".  Also  spricht 
Richard  Wagner  in  seinem  Werke  „Oper  und  Drama." 

Auch  wir  werden  die  Oper  der  Mozartnachahmer  nur 
flüchtig  berühren,  d,  h.  nur  einige  ihrer  wichtigsten  Ver- 
treter namhaft  machen  und  von  diesen  wieder  eines  oder 
das  andere  ihrer  besseren  Werke  näher  beleuchten. 

Vor  allem  war  es  die  „Zauberflöte",  deren  bunt- 
schillerndes Kleid  zur  Nachahmung  reizte,  und  so  sehen 
wir  denn  gegen  das  Ende  des  18.  Jahrhunderts  die  Zauber- 
opern und  Zauberpossen  üppig  emporschießen. 

Einer  der  erfolgreichsten  Komponisten  auf  diesem 
Gebiete  war  Peter  von  Winter.  Er  war  1754  zu  Mann- 
heim geboren  und  hatte  dort  als  Mitglied  des  vorzüglichen 
Orchesters  die  Bekanntschaft  Mozarts  gemacht.  Ais  im 
Jahre  1778  der  kurpfälzische  Hof  nach  München  über- 
siedelte, folgte  ihm  auch  Winter  dahin,  zunächst  als 
Musikdirektor;  später  wurde  er  zum  Hofkapellmeister  er- 
nannt. Abgesehen  von  einigen  Kunstreisen ,  besonders 
nach  Wien,  wo  er  mehrere  seiner  Opern  zur  Aufführung 
brachte,  verließ  Winter  München  nicht  mehr  und  starb 
daselbst  im  Jahre  1825.  Außer  einer  großen  Zahl  ita- 
lienischer Opern  schrieb  er  auch  einige  deutsche,  und 
unter  diesen  wieder  solche,  die  von  der  „Zauberflöte" 
stark  beinflußt  erscheinen,  wie  „Das  Labyrinth"  und  „Die 
Pyramiden  von  Babylon."  Der  größten  Popularität  erfreute 
sich  aber  „Das  unterbrochene  Opferfest",  das  1795 
zum  ersten  Male  in  Szene  ging. 
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Der  Text  zu  dieser  Oper  ist  von  einem  gewissen 
Franz  Xaver  Hub  er  verfaßt  und  die  Handlung  folgende: 
Murney,  ein  überaus  edler  Engländer,  ist  mit  seiner 
Gemahlin  Elvira,  einer  gebürtigen  Spanierin,  während 
eines  Seesturmes  an  die  Küste  von  Peru  verschlagen 
worden.  Hier  wurde  das  Paar  von  dem  Inka  (Fürsten) 
und  dessen  Sohn  freundlich  aufgenommen.  Murney  er- 
weist sich  für  diese  Gastfreundschaft  dadurch  dankbar, 
daß  er  den  Peruanern  die  sie  bedrückenden  Spanier  be- 
siegen und  aus  dem  Lande  vertreiben  hilft.  Durch  diese 
kühne  Tat  wird  das  Freundschaftsband  zwischen  ihm  und 
dem  Inka  noch  fester  geknüpft,  und  letzterer  bezeigt  seine 
Dankbarkeit  dadurch,  daß  er  Murney  zum  Oberbefehls- 
haber der  Peruaner  ernennt.  Diese  Bevorzugung  empört 
einerseits  die  Gemahlin  des  Engländers,  die  es  ihrem 
Gatten  nicht  verzeihen  kann,  daß  er  durch  Besiegung 
ihrer  Landsleute  so  hoch  stieg,  anderseits  Mafferu,  den 
bisherigen  Feldherrn  der  Peruaner,  der  diese  vor  der  An- 
kunft Murneys  ebenfalls  schon  öfters  zu  schönen  Siegen 
geführt  hatte.  Mafferu  schmiedet  nun  mit  Hilfe  der  ge- 
kränkten Elvira  und  der  unschuldigen  Myrrha,  der 
Tochter  des  Inka,  die  in  Murney  harmlos  verliebt  ist, 
sowie  endlich  unter  Beistand  des  Oberpriesters  Villac- 
Umu  ein  Rachekomplott  wider  den  Engländer.  Während 
eines  Opferfestes,  das  im  Tempel  abgehalten  wird,  hört 
man  plötzlich  einen  mächtigen  Donnerschlag.  Niemand 
kann  sich  dieses  entsetzliche  Mahnzeichen  erklären.  Da 
treten  Elvira  und  Myrrha,  sowie  auch  der  Feldherr  Mafferu 
auf  und  zeihen  Murney  der  Gotteslästerung,  indem  er  die 
Sonne,  die  oberste  Gottheit  der  Peruaner,  verhöhnt  habe. 
Der  Oberpriester  Villac-Umu  befragt  nun  das  Orakel,  und 
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eine  geheimnisvolle  Stimme  verkündet  den  Ratschluß  der 
Gottheit:  Murney  müsse  sterben.  Im  zweiten  Akt  ist  alles 
zum  Vollzug  der  Todesstrafe  vorbereitet.  Der  Inka  aber 
kämpft  mit  einem  schweren  Entschluß.  Er  liebt  Murney, 
soll  jedoch  dem  Gesetze  seinen  Lauf  und  das  Todesurteil 
an  dem  Freunde  vollziehen  lassen.  Der  Sohn  des  Inka 
aber  bereitet  einen  Fluchtplan  vor.  Vater  und  Sohn  sind 
indessen  bald  aller  Aufregungen  ledig,  denn  als  die  Ver- 
brennung des  gefaßt  dem  Tode  entgegensehenden  Murney 
stattfinden  soll,  werden  die  beiden  Weiblein  von  Reue  und 
Mitleid  erfaßt  und  gestehen,  daß  sie  Murney  fälschlich  und 
nur  auf  Anstiften  Mafferus  der  Gotteslästerung  geziehen 
hätten.  Endlich  stürzt  auch  ein  Unterpriester  mit  der 
Nachricht  herbei,  daß  er  sowohl  den  Donnerschlag  während 
des  Opferfestes  künstlich  erzeugt,  als  auch  die  Orakel- 
stimme nachgeahmt  habe,  all  dies  auf  Befehl  des  Feldherrn 
Mafferu  und  des  Oberpriesters  Villac-Umu.  Der  Inka 
erhebt  nun  Murney  zum  höchsten  Würdenträger  im  Staate, 
söhnt  ihn  mit  seiner  Gattin  aus,  der  der  edle  Engländer 
schon  längst  verziehen  hat,  und  schickt  die  Verschwörer 
in  die  Verbannung.  Neben  dieser  durchaus  ernst  ge- 
haltenen Haupthandlung  läuft  eine  komische,  die  sich 
zwischen  den  Gespielinnen  der  Königstochter  Myrrha  und 
Murneys  Diener,  der  natürlich  Pedrillo  heißt,  abspielt. 
Sie  ist  offenbar  unter  dem  Einfluß  der  Papageno-Papagena- 
Geschichte  der  „Zauberflöte"  entstanden.  Da  im  „Unter- 
brochenen Opferfest''  diese  komische  Nebenhandlung  mit 
den  Hauptgeschehnissen  aber  in  gar  keinem  Zusammen- 
hang steht,  wirkt  sie  nicht  nur  störend  und  verschleppend, 
sondern  geradezu  stilwidrig.  Daher  wurden  die  komischen 
Rollen  der  Oper  alsbald  fortgelassen.    Läßt  man  aber  diese 
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zweite  Handlung  auch  spielen,  so  bekommt  man  einen 
Begriff  davon,  wie  sich  wohl  eine  Opera  seria  ausge- 
nommen haben  mag,  die  in  den  Zwischenakten  durch  ein 
Intermezzo  unterbrochen  erschien,  denn  diese  Neben- 
handlung im  „Opferfest"  ist  eigentlich  ein  solches. 

Peter  Winter,  der  zu  Mozarts  Lebzeiten  gegen  diesen 
hie  und  da  ganz  beträchtlich  intriguiert  hatte,  wandelt 
hauptsächlich  in  den  heiteren  Nummern  in  dessen  Bahnen, 
wohl  auch  etwas  in  jenen  Ensembles,  an  denen  die  Priester 
beteiligt  sind.  Hier  hören  wir  oft  ganz  auffallende  Sarastro- 
akkorde,  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß  sie  bei  Mozart 
in  der  tiefen  oder  mittleren,  bei  Winter  in  der  hohen  Lage 
erscheinen.  Man  merkt  eben  deutlich,  daß  der  Komponist 
bereits  genaue  Bekanntschaft  mit  der  ,. Zauberflöte"  ge- 
macht hat. 

Dagegen  ist  er  von  fast  überraschender  Eigenständig- 
keit in  der  Gestaltung  des  boshaften  Feldherrn  Mafferu. 
Seine  große  C-moll-Arie  muß  ein  Meisterstück  genannt 
werden.  Zunächst  erfolgt  unter  feierlichen  Klängen  ein 
erhabener  Anruf  der  Sonne,  dann  beginnt  ein  Allegro, 
das  mit  seinen  heftigen,  fast  könnte  man  sagen  stür- 
mischen, Begleitfiguren  bereits  ziemlich  lebhaft  an  die 
Arie  des  Pizarro  im  „Fidelio"  gemahnt.  Der  raschfließende 
Satz  gerät  aber  bald  ins  Stocken,  denn  der  Feldherr  be- 
ginnt —  wie  Franz  Moor  —  über  „das  Arsenal  des  Todes" 
nachzusinnen.  Dieses  Spekulieren  ist  in  der  Musik  sehr 
hübsch  durch  kurze,  rasch  abbrechende  Tonfiguren  an- 
gedeutet, denen  stets  längere  Pausen  folgen.  Als  Mafferu 
aber  endlich  mit  seinem  Plan  im  Reinen  ist,  bricht  helles 
C-dur  los  und  von  da  an  bis  zum  Schlüsse  erinnert  die 
Arie  infolge  der  dämonisch-jubelnden  Läufe  der  Singstimme 
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ganz  auffallend  an  Weber.  Jedenfalls  hat  dieser  Winters 
„Opferfest",  das  sich  jahrzehntelang  auf  den  Bühnen  erhielt, 
gekannt  und  sich  von  dieser  in  der  Tat  prächtigen  Arie 
nicht  wenig  imponieren  lassen. 

Als  besonders  gelungen  verdient  noch  das  erste  Akt- 
Finale,  die  Höhepunktszene,  in  der  das  Opferfest  eben 
unterbrochen  wird,  hervorgehoben  zu  werden.  Das  im 
raschen  Tempo  unter  Triolenfiguren  der  Geigen  dahin- 
eilende Schlußensemble  klingt  freilich  bloß  wie  ein  matter 
Abklatsch  des  ersten  Akt-Finales  des  „Don  Giovanni''. 
Daß  sich  Winter  auch  in  der  italienischen  Oper  sehr 
heimisch  fühlte,  beweist  die  große  E-dur-Arie  der  Elvira. 
In  gesangstechnischer  Hinsicht  sind  die  beiden  Arien  der 
Königin  der  Nacht  gegenüber  dieser  Bravourarie  wohl 
ein  Kinderspiel  zu  nennen.  Da  gibt  es  Koloraturen  bis 
zu  sechzehn  Takten  und  nicht  weniger  als  fünfmal  ver- 
steigt sich  die  Singstimme  bis  zum  dreigestrichenen  E. 
Natürlich  ist  die  Arie  in  ihrer  Gesamtheit  betrachtet  leeres 
Geklinge ! 

Das  exotische  Milieu  der  Oper  kommt  nur  wenig  in 
der  Musik  zum  Ausdruck.  Am  besten  in  der  sich  nicht 
in  den  gewöhnlichen  Formen  bewegenden  Ouvertüre, 
welche  bereits  einen  der  charakteristischen  Chöre  der 
Peruaner  anklingen  lässt.  Um  dem  Leser  eine  kleine  Probe 
davon  zu  geben,  wie  kannibalisch  es  zuweilen  in  diesem 
Textbuche  zugeht,  mögen  folgende  Verse  hier  Platz  finden: 

„Kohe!    Kohe! 

Auf,  schlachtet  und  bratet  die  Feinde, 

Verzehrt  sie  bei  fröhlichen  Mahl! 

Und  trinkt  aus  dem  blinkenden  Schädel 

Beim  Tanz  der  Erschlagenen  Blut. 

Kohe!    Kohe!" 


168  Wenzel  Müller. 

Dazu  läßt  Winter  einen  recht  fröhlich  klingenden 
A-dur-Satz  ertönen,  durchklirrt  von  Piatti-Schlägen.  Man 
male  sich  die  Musik  aus,  die  irgend  einer  unserer  Modern- 
sten zu  diesen  Versen  ersinnen  würde,  —  falls  er  so  ge- 
schmacklos wäre,  sie  überhaupt  zu  vertonen,  — 

Nun  aber  wenden  wir  unsere  Aufmerksamkeit  einer 
seltsamen  Musikergestalt  zu,  einer  Erscheinung,  wie  sie 
nur  auf  österreichischem  Boden  entstehen  und  gedeihen 
konnte:  Wenzel  Müller  (geb.  26.  Sept.  1767  zu  Tyrnau 
in  Mähren,  gest.  3.  Aug.  1835  zu  Baden  bei  Wien). 

Wenzel  Müller!  Wer  kennt  heute  noch  diesen  Namen? 
Wer  weiß  etwas  von  den  Leistungen  dieses  Mannes?  Und 
doch  liegt  die  Zeit  noch  nicht  allzuweit  hinter  uns,  da  die 
Opern,  Singspiele  und  Possen  dieses  biederen  Oesterreichers 
nicht  nur  in  seinem  engeren  Heimatlande,  sondern  auch 
in  ganz  Deutschland  volle  Häuser  machten  und  seine 
lustigen  Weisen  dem  Wanderer  aus  jedem  Wirtshausgarten 
entgegenschollen.  Wenzel  Müller  gehörte  zu  jenen  Musikern, 
die  von  Popularität  im  vollsten  Sinne  des  Wortes  reden 
konnten,  ja  seine  Melodien  pflanzten  sich  traditionell  so 
rasch  weiter,  daß  mancher  sangeslustige  Mann  gar  nicht 
den  Namen  des  Komponisten  jenes  Liedleins  kannte,  das 
er  irgendwo  in  einer  „Heurigen"-Schenke  singen  gehört 
hatte  und  nun  munter  nachträllerte.  „Wer  niemals  einen 
Rausch  gehabt,  der  ist  kein  braver  Mann!"  Das  ist  so 
einer  seiner  urwüchsigsten  fast  zum  Volksliede  gewordenen 
Gassenhauer.  So  kam  es,  daß  Wenzel  Müller  seinen 
Namen  überlebte.  Seine  größeren  Theatermusiken  waren 
lange  vergessen,  seine  „Opern"  vom  Repertoire  ver- 
schwunden; viele  seiner  Weisen  lebten  aber  weiter  auf 
Straßen  und  Plätzen  und  in  weindunstdurchschwängerten 
Trinkstuben. 
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Wer  den  echten  Wenzel  Müller  kennen  lernen  will, 
der  muß  sich  seine  Musik  zur  ,,Teu  f  elsm  üh  1  e  am 
Wienerberg"  anhören!  Da  ist  jede  „Arie"  ein  Gassen- 
hauer und  selbst  die  Musik  während  des  „schauerlichen" 
Tanzes  der  Mehlsäcke  ein  lustiges  Stücklein. 

In  seinem  prächtigen  Buche  „Musikalische  Charakter- 
köpfe" stellt  W.  H.  Riehl  einen  kurzen  Vergleich  zwischen 
Müller  und  Dittersdorf  an.  Dort  lesen  wir:  „Wenzel  Müller, 
der  Vater  der  wiedererstandenen  Volksposse,  war  bei 
Dittersdorf,  dem  großen  Begründer  der  deutschen  komischen 
Oper,  in  die  Lehre  gegangen.  Aber  Dittersdorf,  so  leicht- 
fließend, so  humoristisch  er  auch  gearbeitet  haben  mag, 
ist  noch  ein  tiefsinniger,  ein  gelehrter  Musiker,  ja  wohl 
gar  ein  Pendant  neben  dem  lustigen,  leichtblütigen  Wenzel 
Müller,  er  ist  ein  feiner,  kokett-zierlicher  Kosmopolit,  neben 
dem  derben,  durch  und  durch  österreichischen  Volksmann. 
Und  so  viel  dieser  auch  fürs  Theater  setzte,  hat  er  doch 
nichts  geschrieben,  was  eigentlich  den  Namen  Oper  ver- 
diente; musikalische  Schwanke  sind's,  dramatische  Bänkel- 
sängerspiele." 

Jawohl!  Ein  Bänkelsänger  im  wahrsten  Sinne  war 
dieser  Wenzel  Müller  und  wenn  er  einmal  den  Versuch 
machte,  diesem  Bänkelsängertum  zu  entfliehen  und  empor- 
zusteigen zu  höheren  Sphären,  da  fiel  dieser  Schritt  nicht 
glücklich  aus.  Aber  der  Mann  kannte  sich  selbst  sehr 
genau  und  erkannte  auch  recht  gut  das  kleine  Feld  seiner 
Begabung,  auf  dem  er  in  einem  gevnssen  Sinne  groß  war. 

Wenzel  Müller  verbrachte  fast  sein  ganzes  Leben  als 
Kapellmeister  an  einer  Wiener  Vorstadtbühne.  Nur  einmal 
folgte  er  den  Lockrufen  einer  musikalisch  höheren  Stellung 
und  ging  als  Opernkapellmeister  nach  Prag.     Allein  lange 
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hielt  er's  bei  der  ernsten  Oper  nicht  aus.  Es  zog  ihn 
zurück  in  seinen  bescheidenen  Wirkungskreis.  Das  Heimweh 
ließ  ihn  wieder  zurückkehren  zu  seinen  Kirmeßtänzen  und 
Gassenhauern,  und  er  saß  bald  wieder  an  der  Wiege  seiner 
Triumphe,  dem  Leopoldstädter-Theater  in  Wien. 

Wenzel  Müller  war  ein  ungemein  fruchtbarer  Komponist- 
Mehr  als  200  Opern,  Singspiele  und  Zauberpossenmusiken 
hat  er  geschrieben,  dazu  noch  eine  Menge  leichterer 
Kirchenmusik.  Einen  seiner  größten  Erfolge  errang  er 
mit  der  komischen  Oper  „Die  Schwestern  von  Prag", 
die  einige  Jahrzehnte  das  Zugstück  vieler  deutschen  Bühnen 
bildeten  und  sich  von  all  seinen  dramatischen  Werken  am 
längsten  auf  dem  Spielplane  zu  halten  vermochten.  Und 
wie  erklärt  sich  dieser  Erfolg?  Er  ist  unbedingt  darauf 
zurückzuführen,  daß  viele,  ja  die  meisten  Nummern  dieser 
Oper  echter  Wenzel  Müller  sind,  so  fast  alle  Lieder  und 
komischen  Duette,  daß  der  Komponist  aber  auch  in  keinem 
seiner  anderen  Bühnenwerke  dem  Wesen  der  komischen 
Oper  so  nahe  gekommen  ist  wie  hier.  Diesen  Umstand 
verdankt  er  seinem  „gelehrten"  Vorbilde  Dittersdorf. 

Müller  hat  von  Dittersdorf  mindestens  ebensoviel  ge- 
lernt wie  dieser  von  Mozart.  Was  aber  verdankte  Ditters- 
dorf dem  Komponisten  der  ,, Entführung"?  Vor  allem  den 
warmen  deutschen  Empfindungsausdruck  in  den  langsamen 
Sätzen  seiner  Arien,  dann  die  thematisch  und  rhythmisch 
lebendige  Gestaltung  der  Finale  und  die  scharfe  Zeichnung 
der  Personen.  Etwas  ganz  anderes  hat  Wenzel  Müller 
dem  Komponisten  von  „Doktor  und  Apotheker"  abgeguckt. 
Es  ist  die  Volkstümlichkeit  in  der  Melodik  der  Lieder  und 
die  Lebhaftigkeit  in  der  Begleitung  der  Couplets.  Man 
vergleiche  zu  dieser  Behauptung  nur  einmal  das  Weinlied 
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des  Hauptmanns  Sturmwald  in  Dittersdorfs  „Hieronymus 
Knicker"  oder  die  G-dur-Arie  des  Titelhelden  dieser  Oper 
mit  dem  Antrittsliede  des  Schneidergesellen  Krispin  in  den 
„Schwestern  von  Prag".  Am  deutlichsten  tritt  aber  der 
Einfluß  Dittersdorfs  in  einer  Buffoarie  des  2.  Aktes  hervor, 
in  welcher  sich  ein  junger  Liebhaber,  als  „gelehrter  Doktor" 
verkleidet,  bei  der  Familie  seiner  Angebeteten  einführt. 
Man  höre  die  komisch-pathetischen  Anfangstakte  dieser 
Nummer!  Ist  es  nicht  als  hätten  wir  den  Charlatan  Stössel 
aus  „Doktor  und  Apotheker"  leibhaft  vor  uns?  In  dieser 
Arie  hat  Wenzel  Müller  einen  ganz  unglaublichen  Auf- 
schwung genommen;  sie  steht  auch  was  Charakteristik 
anbelangt  in  seinen  Werken  ganz  vereinzelt  da.  Auch  das 
darauffolgende  Quartett  zeichet  sich  durch  einen  für  unseren 
Bänkelsänger  fast  tiefsinnig  zu  nennende  Stimmführung 
aus,  wenn  es  auch  harmonisch  sogar  reizlos  genannt 
werden  muß.  Von  den  Ensemblenummern  der  Oper  ist 
dieses  Quartett  unbedingt  die  beste,  denn  in  den  beiden 
Finalen  verläßt  Müller  so  ziemlich  die  Kraft,  und  er  sinkt 
nur  zu  häufig  wieder  in  seinen  banalen  Ton  zurück;  nur 
die  vier  Liebhaber  sind  im  ersten  Akt-Finale  musikalisch 
recht  komisch  auseinandergehalten,  was  allerdings  nicht 
schwierig  war,  da  drei  von  ihnen  mit  verschiedenen  Instru- 
menten auftreten,  der  vierte  aber  mit  dem  Mund  den  Ton 
der  Posaune  imitiert.  —  Die  Ouvertüre  zu  den  „Schwestern 
von  Prag"  kann  für  Wenzel  Müller  eine  bedeutende  sym- 
phonische Leistung  genannt  werden.  Erfindungsreichtum 
weist  sie  zwar  blutwenig  auf,  aber  sie  enthält  eine  Art 
Durchführungssatz,  in  welchem  der  Komponist  einige  Se- 
quenzen mit  für  ihn  geradezu  kühnen  Vorhaltdissonanzen 
anbringt. 
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Der  urwüchsige  altösterreichische  Bänkelsänger  ist  uns 
aber  unstreitig  lieber  als  der  sich  gelehrt  gebahrende 
Musiker.  Er  kann  eben  nicht  gelehrt  sein,  sondern  nur 
scheinen.  Singt  er  hingegen  wie  ihm  der  Schnabel  ge- 
wachsen ist  und  schert  er  sich  nicht  um  den  künstlerischen 
Wert  seiner  Arbeit,  so  tritt  uns  Wenzel  Müller  in  seiner 
köstlichen  Urwüchsigkeit  entgegen  und  dieser  Wenzel  Müller 
ist  es,  den  die  Musikgeschichte  immer  anerkennen  wird 
als  den  klassischen  Repräsentanten  des  Natur- 
burschentums   in    der   dramatischen  Komposition. 

Es  war  der  Abend  des  30.  September  1791.  Das 
„k.  k.  priv.  Theater  auf  der  Wieden'S  vulgo  ,,Schikaneders 
Bretterbude",  war  aufs  glänzendste  beleuchtet,  und  alles 
harrte  mit  Spannung  der  Dinge,  die  da  kommen  sollten, 
denn  „eine  große  Oper"  kündigte  der  Theaterzettel  an 
und  der  Komponist  sollte  „aus  Hochachtung  für  ein  gnädiges 
und  verehrungswürdiges  Publikum  und  aus  Freundschaft 
gegen  den  Verfasser  des  Stücks,  das  Orchester  heute  selbst 
dirigieren."  Gegen  7  Uhr  erschien  dieser  Komponist, 
drängte  sich  durch  das  an  jenem  Abende  selten  reich  be- 
setzte Orchester  und  nahm  am  Direktionsflügel  Platz.  Er- 
habene Akkorde  durchzitterten  das  Haus.  Einigen  weihe- 
vollen Adagiotakten  folgte  ein  fugiertes,  glänzend  instru- 
mentiertes Allegro.  Aber  siehe  da  —  das  herrliche  Musikstück 
erntete  keinen  besonders  starken  Beifall  —  Da  erhob  sich 
im  Orchester  ein  junger  Mann,  schlich  sich  zwischen  den 
Musikern  hindurch  bis  an  den  Sessel  des  Dirigenten  und 
küßte  —  außer  sich  vor  Entzücken  —  die  Hand  des  Kom- 
ponisten, der  ihm  freundlich  mit  der  Linken  die  Wange 
streichelte  und  mit  der  Rechten  fortdirigierte.  Der  Kom- 
ponist   am   Direktionspulte   war    —    wie    der   Leser   wohl 
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schon  erraten  haben  wird  —  Mozart,  sein  stiller  Huldiger 
ein  junger  österreichischer  Musiker  namens  Johann 
Schenk. 

Von  dem  Geiste,  der  ihn  damals  zu  so  schwärme- 
rischen Kundgabe  seiner  Gefühle  hingerissen  hatte,  war 
aber  nur  ein  ganz  kleines  Fünkchen  aui  ihn  übergesprungen. 
Man  würde  sehr  irren,  wollte  man  meinen.  Schenk  habe 
als  Zeitgenosse  Mozarts  (er  war  1753  zu  Wiener  Neustadt 
in  Niederösterreich  geboren)  im  Stile  dieses  Großen  kom- 
poniert. Seine  zahlreichen  Opern  und  Singspiele  (,,Die 
Weinlese",  1785,  „Die  Weihnacht  auf  dem  Lande",  1786, 
„Im  Finstern  ist  nicht  gut  tappen",  1786,  „Achmet  und 
Almazine",  1795  u.  a),  erheben  sich  nicht  über  das  Durch- 
schnittsmaß derartiger  Kompositionen  und  nur  in  einer 
einzigen,  der  einaktigen  komischen  Oper  „Der  Dorf- 
barbier", welche  1796  in  Wien  ihre  Erstaufführung  erlebte 
und  dann  über  fast  alle  deutschen  Bühnen  ging,  weht  ein 
schwacher  Hauch  von  jenem  Genius,  dessen  Gewalt 
Schenk  schon  zu  einer  Zeit  erkannte,  da  ihm  die  große 
Menge  und  selbst  einige  hervorragende  Geister  noch  ziem- 
lich kühl  und  verständnislos  gegenüberstanden.  Auch  für 
Gluck  hatte  Schenk  eine  hohe  Verehrung  und  versuchte 
sogar  eine  Oper  im  Stile  der  Reformationswerke  jenes 
Großen  zu  schreiben  Allein,  da  hatte  er  sich  zuviel  zu- 
gemutet! Sein  Geist  verwirrte  sich  vorübergehend.  Wieder- 
hergestellt leistete  er  Verzicht  auf  jede  Art  Komposition 
und  starb  in  dürftigen  Verhältnissen,  nachdem  er  die 
letzten  Jahren  lediglich  von  Privatlektionen  gelebt  hatte, 
1836  zu  Wien. 

Die  Handlung  der  Wenzel  Müllerschen  „Schwestern 
von  Prag"  ist  eine  derartig  flache  und  läppische,   dass  es 
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sich  nicht  der  Mühe  verlohnt  hätte,  näher  darauf  einzu- 
gehen. Viel  geistvoller  ist  jene  des  „Dorfbarbier"  zwar 
gerade  nicht,  aber  es  tritt  uns  hier  ein  Libretto  entgegen, 
welches  so  recht  aus  dem  Geiste  des  italienischen  Inter- 
mezzo geboren  wurde,  das,  wie  wir  wissen,  selbst  Goethe 
zu  derartigen  Versuchen  verleitete. 

Der  Dorfbarbier  Lux,  ein  närrischer  Graukopf,  glaubt 
durch  seine  großartigen  Erfindungen  und  Entdeckungen 
auf  dem  Gebiete  der  Medizin  zur  Unsterblichkeit  zu  ge- 
langen. Seit  neuester  Zeit  bildet  er  sich  ein,  Schinken 
als  das  unfehlbare  Arcanum  gegen  alle  Leiden  entdeckt 
zu  haben.  Auf  seine  bei  ihm  lebende  Nichte  Suschen 
hat  er  natürlich  ein  Auge  geworfen  und  wiegt  sich  um  so 
sicherer  in  dem  Gedanken,  sie  zu  seinem  Weibchen  zu 
erhalten,  als  das  Mädchen  schalkhafterweise  seine  Liebes- 
beteuerungen willig  hinnimmt.  In  Wirklichkeit  liebt  sie 
aber  den  Pächterssohn  Josef  und  ist  entschlossen  keinen 
andern  als  diesen  zu  heiraten.  Mit  Hilfe  des  pfiffigen 
Dorfschulmeisters  Rund  gelingt  es  nun  den  Liebenden, 
den  Alten  hinters  Licht  zu  führen.  Josef,  der  in  Gegen- 
wart des  Dorfbarbiers  von  Suschen  stets  mit  Verachtung 
behandelt  wurde,  stürzt  plötzlich  mit  der  Schreckens- 
nachricht herein,  er  habe  aus  Verzweiflung  Gift  genommen. 
Lux  ist  außer  sich  und  findet  kein  Gegenmittel.  Ein 
solches  will  Josef  auch  gar  nicht,  sondern  ist  nur  in  der 
Absicht  zu  Lux  gekommen,  um  ihm  die  Mitteilung  zu 
machen,  daß  er  Suschen  so  liebe,  daß  er  ihretwegen 
sterben,  sie  aber  gleichzeitig  zur  Erbin  seines  Vermögens 
einsetzen  wolle.  Er  habe  nur  ein  Bedenken:  ob  nämlich 
die  Verwandten  das  Testament  nicht  anfechten  könnten. 
Der  hinzukommende  Schulmeister,   der   den   ganzen  Plan 
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ersonnen  hat,  weiß  ein  Mittel,  diese  Bedenken  zu  be- 
seitigen. Vor  seinem  Tode  müße  Josef  pro  forma  mit 
Suschen  verheiratet  werden.  Lux,  der,  wie  wir  wissen 
Suschen  selbst  heiraten  will,  geht  auf  diese  Idee  wirklich 
ein,  um  sich  als  der  spätere  Gatte  seiner  Nichte,  die  ihr 
zufallende  Erbschaft  Josefs  ebenfalls  zu  sichern.  Er  ruft 
augenblicklich  einige  Nachbarn  herbei  und  der  Ehekontrakt 
zwischen  Josef  und  Suschen  wird  in  aller  Form  von  dem 
Brautpaar  und  den  Zeugen,  sowie  von  Lux  als  Vormund 
unterzeichnet.  Nachdem  dies  geschehen  ist  und  die 
Nachbarn  sich  wieder  entfernt  haben,  simuliert  Josef  die 
fürchterlichsten  Zustände.  Lux  kann  diesen  Jammer  nicht 
mit  ansehen  und  trippelt  sorgenvoll  ins  Nebenzimmer. 
Da  empfiehlt  der  noch  anwesende  Schulmeister,  welcher 
Josef  durch  ein  erbauliches  Lied  auf  den  Tod  vorbereitet 
hat,  dem  ,, Vergifteten",  rasch  den  Schinken  zu  essen,  der 
noch  von  der  Bewirtung  der  Zeugen  auf  dem  Tische  steht. 
Josef  verschlingt  gierig  einige  Bissen  und  fühlt  sich  bald 
pudelwohl.  Der  wieder  eintretende  und  Josef  bereits  tot 
wähnende  Lux  protestiert  nun  gegen  den  vorigen  Kontrakt. 
Als  ihm  aber  der  Schulmeister  mitteilt,  daß  einzig  und 
allein  das  von  dem  „großen  Lux"  entdeckte  Arcanum 
Schinken  den  Vergifteten  wieder  gesund  gemacht  hat, 
lenkt  er  ein,  umsomehr,  da  ihm  alle  nahelegen,  daß  ein 
Mann  von  solcher  Wissenschaft  ganz  nur  dieser  leben 
dürfe  und  das  Joch  der  Ehe  den  niederen  Geistern  über- 
lassen müsse.  Mit  einem  Preisgesang  auf  Lux  und  seine 
Schinkenkur  schließt  die  Oper. 

An  diesem  Libretto  konnte  sich  wohl  nur  der  naive 
Sinn  unserer  Altvorderen  ergötzen.  Immerhin  bietet  es 
aber  genug  der  musikalischen  Ausbeute.     Vor  allem  tritt 
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die  echte  Buffofigur  des  Lux  prächtig  in  den  Vordergrund. 
Seine  Arien  sind  es  auch,  die  dem  Komponisten  besonders 
gelangen.  Die  erste  (Es-dur)  atmet  eine  doppelte  Stimmung. 
Sie  beginnt  mit  einem  in  der  Begleitung  und  Führung 
der  Singstimme  trefflich  wiedergegebenen  Zornesausbruch 
des  alten  Narren  gegen  Josef.  Doch  plötzlich  ändert  sich 
sein  Gedankengang. 

..Nur  durch  Sanftmut  und  durch  Güte 
Nimmt  man  Weiberherzen  ein  " 

Dieses,  in  der  von  Es-  ziemlich  entfernt  liegenden 
Tonart  C-dur  stehende  Andante,  der  zweite  Teil  der  Arie, 
wird  von  einer  sanften  Melodie  getragen  und  erscheint  in 
der  Tat  von  einem  milden  Hauche  durchweht.  —  Ganz 
anders  ist  seine  zweite  Arie  (D-dur)  geartet.  Hier  wird 
der  verliebte  Narr  recht  munter  und  drückt  seine  Freude 
über  seine  baldige  Verbindung  mit  Suschen  in  zierlichen, 
aber  keineswegs  aufdringlichen  oder  nichtssagenden  Ko- 
loraturen aus.  Auch  in  dem  Duett  mit  Suschen  setzt  sich 
Lux  mit  seiner  ganzen  musikalischen  Persönlichkeit  ein. 
Mit  welcher  Gewichtigkeit  platzt  er  beispielsweise  nach 
einer  Fermate  mit  dem  Ausruf  los:  „Erstaune!  Erstaune, 
Kind  und  höre!  Nur  Dir!  Nur  Dir  gehört  die  Ehre", 
nämlich  die  Ehre,  von  Lux  geheiratet  zu  werden.  Und 
als  ihm  das  Mädchen  endlich  erwidert,  wie  köstlich  ist 
ihre  gut  gespielte  Verlegenheit  in  den  Pausen  der  Sing- 
stimme angedeutet,  die  aber  jedesmal  in  der  Begleitung 
durch  eine  neckische  Violinfigur  ausgefüllt  werden,  die 
wie  das  verhaltene  Kirchern  der  Schelmin  klingt. 

Eine  Glanznummer  der  Oper  bildet  das  Duett  zwischen 
dem  Dorfbarbier  und  dem  sich  in  Krämpfen  windenden 
Josef.     Die    mit   synkopierten   Noten   und   häufigen   Sech- 
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zehntelfiguren  reichlich  versehene  und  ungemein  fließend 
gehaltene  Begleitung,  drückt  recht  drastisch  die  Unruhe 
und  Verzweiflung  des  alten  Lux  aus,  der  durch  den  an- 
scheinend verfrüht  eintretenden  Tod  Josefs  um  die  Erb- 
schaft zu  kommen  wähnt.  Ein  feines  Stücklein  muß  auch 
die  Arie  des  jungen  Liebhabers  (Nr.  11)  genannt  werden. 
Schenk  hat  sich  hier  prächtig  davor  zu  hüten  gewußt, 
zu  ernst  zu  werden,  obzwar  die  Worte  zu  einer  düsteren 
Stimmung  verleiten  konnten.  Weil  Josefs  Reden  aber  durch- 
aus Lügen  sind,  so  hat  auch  der  Komponist  in  der  Musik 
tapfer  mitgelogen  und  die  Gefühle  ganz  trefflich  karikiert. 
Das  rasche  Tempo  des  Duettes  macht  gegen  den  Schluß 
einem  langsamen  Platz,  in  dem  die  Klariiietten  in  Terzen- 
gängen mit  dem  „sterbenden"  Sänger  um  die  Wette  jammern. 

Auch  Suschen  wurde  musikalisch  mit  Liebe  behandelt. 
Ihre  erste  Arie  würde,  bei  verständnisvollem  Vortrag,  ob 
ihrer  Innigkeit  ihre  Wirkung  auch  heute  nicht  verfehlen 
und  die  zweite  (A-dur,  alla  Polacca)  weist  förmlich  wie 
eine  Prophezeihung  auf  die  muntere  C-dur-Ariette  des 
Aennchen  im  „Freischütz"  hin.  Die  „Arie  alla  Polacca" 
war  im  deutschen  (!)  Singspiel  überhaupt  sehr  beliebt. 
Sie  findet  sich  bereits  bei  Hiller  und  anderen  Singspiel- 
komponisten. 

Mehr  in  Wenzel  Müllers  Bahnen  wandelt  Schenk  bei 
der  musikalischen  Gestaltung  des  nur  eine  untergeordnete 
Rolle  spielenden  Barbiergesellen  Adam.  Sein  Lied  (Nr.  3) 
ist  ein  ziemlich  seichtes  Couplet;  hingegen  wirkt  seine 
zweite  Arie  (Nr.  8)  ungleich  charakteristischer  und  erinnert 
bereits  etwas  an  die  komischen  Tenorpartien  Albert  Lor- 
tzings.  Weniger  glücklich  war  Schenk  in  den  Ensembles. 
Zur  feineren  und  freieren  Gestaltung  derselben  fehlte  ihm, 
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gleich  Wenzel  Müller,  die  dramatische  Kraft  des  Ausdrucks. 
Als  eine  der  feinsten  Stellen  wäre  noch  etwa  der  Largo- 
Satz  in  der  Einleitungsnummer  zu  bezeichnen. 

Johann  Schenk  möchte  ich  im  Vereine  mit  Wenzel 
Müller  und  Josef  Weigl  in  der  Geschichte  der  Oper  jenen 
Platz  einräumen,  welchen  Gyrowetz,  Pleyel,  Rosetti  in 
der  Geschichte  der  Symphonie  und  Kammermusik  ein- 
nehmen. Auch  diese  biederen  Herren  wähnten  im  Fahr- 
wasser der  Großen,  Haydn  und  Mozart,  zu  segeln,  machten 
aber  dabei  eigentlich  nur  spießbürgerliche  Hausmusik. 

Auch  Schenk  hat  als  Opernkomponist  viel  von  Ditters- 
dorf  und  Mozart  gelernt.  Aber  das,  was  er  gelernt,  auf 
eigene  Weise  zu  verwerten,  in  seinem  Geiste  zu  verar- 
beiten, war  ihm  nicht  gegeben.  Uebrigens  scheint  auch 
noch  ein  Meister  auf  ihn  mächtig  eingewirkt  zu  haben, 
ein  Meister  der  italienischen  komischen  Oper,  Domenico 
Cimarosa.  Im  „Dorfbarbier"  tritt  dieser  Einfluß  besonders 
im  Sextett  (Nr.  7)  zutage, 

Johann  Schenk  erweist  sich  überall  als  ein  liebens- 
würdiges Nachempfindungs-  und  Nachahmungstalent,  als 
musikalischer  Diplomat,  der  sich  nicht  geniert,  auch  bei 
fremden  Nationen  Anleihen  zu  machen,  wenn  es  ihm  für 
seine  Zwecke  dienlich  erscheint.  Freilich  tut  er  dies  aber 
in  ganz  anderer  Weise  wie  etwa  Mozart,  der  ja,  wie  wir 
gesehen  haben,  in  seinen  Opern  auch  viel  den  Italienern 
zu  danken  hatte.  In  seiner  besten  deutschen  komischen 
Oper,  dem  „Dorfbarbier",  beweist  indessen  Schenk,  daß 
er  bei  der  Komposition  durchaus  nicht  leichtsinnig  zu 
Werke  ging,  sondern  mit  Ueberlegung  und  Verständnis 
arbeitete,  ohne  in   Künsteleien  zu  verfallen. 

Der  dritte  im  Bunde  jener  Meister,  welche,  an  klassische 
Traditionen    anknüpfend,    ihre    Kraft    vornehmlich    in    den 
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Dienst  der  komischen  Oper  stellten,  war  der  behäbige  In- 
tendant und  Vizehofkapellmeister  Josef  Weigl  (geb.  1766  zu 
Eisenstadt,  gest.  1846  zu  Wien).  Er  war  Schüler  Salieris 
und  Albrechtsbergers  und  auf  allen  Gebieten  der  Musik 
sehr  fleißig  tätig.  Sein  Bestes  in  der  dramatischen  Musik 
hat  er  indessen  nicht  in  der  komischen  und  auch  nicht 
in  der  ernsten  Oper  geleistet,  sondern  in  jenem  Zwitter- 
gebilde, das  zwischen  Ernst  und  Scherz  die  Mitte  hält, 
gewöhnlich  mit  Rührseligkeit  und  idyllischen  Szenen  über- 
sättigt erscheint  und  gemeiniglich  ,, lyrische  Oper''  genannt 
wird.  Wir  begegnen  später  diesem  Typus  nicht  nur  bei  den 
Franzosen,  sondern  auch  bei  dem  Deutschen  Konradin 
Kreutzer  im  „Nachtlager  von  Granada". 

Die  lyrische  Oper  Weigls  hieß  „Die  Schweizer- 
familie" und  erfreute  sich  sehr  lange  einer  ungeheuren 
Beliebtheit.  Es  ist  das  einigermaßen  verwunderlich  und 
zwar  erstens  aus  dem  Grunde,  weil  ihre  Handlung  keines- 
wegs spannend  oder  interessant  genannt  werden  kann, 
zweitens  weil  Weigls  Musik  zu  dieser  Handlung,  für  die 
Zeit  ihrer  Entstehung  (1809)  und  besonders  in  Anbetracht 
dessen,  daß  bereits  Beethovens  „Fidelio"  erschienen  war, 
als  geradezu  rückständig  bezeichnet  werden  muß.  Fein 
empfunden  und  stellenweise  sehr  wohl  durchdacht  kann 
man  Weigls  Musik  zur  „Schweizerfamilie"  gewiß  nennen; 
aber  im  Großen  und  Ganzen  fehlt  es  ihr  doch  an  Frische 
der  Erfindung  und  ausdrucksvoller  Melodik;  dafür  tritt 
das  altvaterisch  Behäbige,  ja  geradezu  Spießbürgerliche, 
allzustark  in  den  Vordergrund.  Allerdings  trägt  daran  auch 
viel  das  Textbuch  schuld. 

Die  Handlung  der  Oper  ist  mit  wenigen  Worten  er- 
zählt.     Einem    über    alle    Maßen    demokratisch    gesinnten 
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Grafen,  namens  Wall  st  ein,  ist  auf  einer  Schweizer  Reise 
durch  den  Bauer  Richard  Boll  das  Leben  gerettet  worden. 
(So  heißt  es  stets  im  Texte  der  Oper.  Eigentlich  hat  aber 
Boll  weiter  nichts  getan,  als  den  verirrten  Grafen  in  seine 
Hütte  aufgenommen  und  über  Nacht  beherbergt.)  Für  diese 
im  Grunde  nur  menschlich  pflichtgemäße  Tat  bezeigt  sich 
nun  der  Graf  in  etwas  übertriebener  Weise  dadurch  er- 
kenntlich, daß  er  Boll  nebst  Frau  und  Tochter  zu  sich  auf 
sein  Gut  nach  Deutschland  nimmt.  (Ob  es  gerade  eine 
Wohltat  ist,  eine  Familie  grundlos  der  Heimat  zu  entfremden, 
lasse  ich  dahingestellt).  In  Emmeline,  dies  der  Name 
der  Tochter  des  Schweizers,  erwacht  aber  bald  ein  der- 
artiges Heimweh,  daß  man  für  ihren  Verstand  fürchten  muß. 
Da  ihre  Sehnsucht  auch  nicht  dadurch  zu  bannen  ist,  daß 
der  Graf  den  Schweizern  in  seinem  Parke  ein  Plätzchen 
ganz  nach  Muster  der  Umgebung  ihrer  heimatlichen  Hütte 
herrichten  läßt,  forscht  man  dem  Kummer  Emmelinens 
genauer  nach  und  findet  alsbald  heraus,  daß  das  Mädchen 
daheim  heimlich  den  Hirten  Jakob  Fr  i  bürg  liebte.  Der 
Graf  macht  nun  alle  Anstrengungen  diesen  Jüngling  aus- 
findig zu  machen,  doch  das  Ergebnis  seiner  Nachforsch- 
ungen ist  die  Nachricht,  daß  Friburg  ausgewandert  sei. 
Eines  Tages  erscheint  nun  der  Hirte,  von  der  Sehnsucht 
nach  Emmelinen  getrieben,  auf  dem  Gute  des  Grafen.  Der 
Gram  und  die  geistige  Verwirrung  des  Mädchens  ist  ge- 
schwunden und  Graf  Wallstein  bereitet  den  Liebenden  ein 
prächtiges  Verlobungsfest. 

Eine  dürftigere  Handlung  ist  kaum  denkbar!  Dabei 
ist  sie  aber  auch  umso  interesseloser,  da  man  so  ziemlich 
die  nächsten  Auftritte  stets  erraten  kann.  Die  ganze 
Spannung   arbeitet  auf   das  Wiedersehen  Emmelinens  mit 
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ihrem  Hirten  hin,  das  erst  gegen  den  Schluß  erfolgt, 
obzwar  wir  gleich  zu  Beginn  des  zweiten  Aktes  von  der 
Ankunft  Jakobs  erfahren. 

Wie  bereits  angedeutet,  hat  dieser  hausbackene  Text 
auch  den  Komponisten  nicht  sonderlich  begeistern  können. 
Im  Gegensatz  zu  Schenk  und  Müller  weiß  Weigl  hingegen 
gerade  die  Ensembles  geschickter  zu  gestalten,  wie  er 
auch  das  Orchester  reizvoller  behandelt  als  jene  beiden. 
Eine  der  besten  Nummern  ist  ein  Duett  zwischen  Vater 
und  Tochter.  Auch  das  Duett  zwischen  Emmeline  und 
dem  Vetter  des  Verwalters,  der  das  Mädchen  in  sich  ver- 
liebt wähnt,  ist  nicht  übel  geraten.  Nicht  uninteressant 
ist  es,  daß  mehrere  „Schalmei"-Soli  (ganz  ohne  Begleitung) 
in  der  Oper  vorkommen.  Sie  wurden  —  soviel  mir  be- 
kannt ist  —  auf  der  Klarinette  geblasen.  Würde  man 
sie  dem  Englischhorn  zuweisen,  so  hätte  das  zweite, 
längere,  eine  entfernte,  aber  nur  ganz  weit  entfernte 
Aehnlichkeit  mit  dem  berühmten  Hirtensolo  im  dritten 
Akte  „Tristan".  Freilich  fehlt  bei  Weigl  aber  vollständig 
jene  seltsame  Charakteristik  der  Intervalle,  die  dem  Wag- 
nerschen  Solo  einen  so  unsagbar  schwermütigen  Ausdruck 
verleiht. 

Wird  man  mir's  verübeln,  wenn  ich  über  einen  der 
geistigen  Erben  Mozarts,  einen  musikalischen  Götterjüngling, 
dessen  Namen  in  den  Sternen  geschrieben  steht,  als 
Opernkomponist  nur  rasch  hinweggleite?  Der  Leser 
weiß  wohl,  wen  ich  meine:  Franz  S  chub  ert,  den  Groß- 
meister des  deutschen  Liedes.  Mit  diesem  Prädikate  habe 
ich  gleichzeitig  das  vorzüglichste  Gebiet  seines  künstlerischen 
Schaffens  gekennzeichnet.  Schubert  war  ein  lyrisches 
Genie  allerersten  Ranges  und  mit  einem  solchen  geht  das 
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dramatische  fast  nie  Hand  in  Hand,  ja  eines  schaltet  nahe- 
zu regelmäßig  das  andere  aus.  So  bergen  auch  die  Opern 
Schuberts  lyrische  Perlen,  die  es  verdienen  würden, 
herausgelöst  zu  werden  aus  der  Fassung  der  Opern- 
partitur, um  für  sich  allein  zu  glänzen.  Allein,  so  zahl- 
reiche Versuche  auch  mit  der  Wiederbelebung  oder 
eigentlich  erst  Auferweckung  der  Opern  Schuberts  im 
ganzen  gemacht  wurden,  sie  haben  zu  keinem  erfreulichen 
Resultat  und  vor  allem  zu  keinem  dauernden  Erfolg  ge- 
führt. Ich  kann  daher  diese  Werke  füglich  übergehen, 
die  niemals  irgend  welchen  Einfluß  ausübten  und  sozu- 
sagen nur  ein  unterirdisches  Dasein  führten. 

Noch  flüchtiger  kann  ich  wohl  die  Opernproduktion 
einiger  kleinen  Talente  abtun,  die  in  Mozarts  Bahnen  zu 
wandeln  glaubten.  Sie  sind  es  vornehmlich,  die  Richard 
Wagner  einen  so  unerquicklichen  Eindruck  machten  und 
von  denen  er  mit  Recht  behauptet,  daß  sie  der  Meinung 
waren,  die  Mozartsche  Oper  sei  etwas  durch  die  Form 
Nachzuahmendes.  Nicht  nur  ihre  Werke,  auch  ihre  Namen 
sind  heute  so  gut  wie  vergessen.  Außer  dem  speziell 
interessierten  Musikgelehrten  weiß  wohl  heute  niemand 
mehr  viel  von  einem  Adelbert  Gyrowetz,  Andreas  und 
Bernhard  Romberg,  Paul  Wranitzky,  Franz  Xaver 
Süßmayer  u.  s.  w.  Freilich,  manche  von  den  eben 
Genannten  haben  ihr  Andenken  in  der  Musikgeschichte 
auf  andere  Art  lebendig  erhalten  als  durch  ihre  Werke, 
so    beispielsweise    die    beiden    Romberg*)    zufolge    ihrer 


*)  Von  Andreas  Romberg  erfreut  sich  übrigens  seine  Kantate 
„Die  Glocke"  in  Deutschland  noch  heute  einiger  Beliebtheit. 
Besonders  in  Gymnasial- Akademien  kommt  sie  noch  häufig  zur 
Aufführung. 
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Bekanntschaft  mit  dem  jungen  Beethoven  in  Bonn,  Süß- 
mayer als  der  Schüler  Mozarts  und  vorgebliche  Vollender 
von  dessen  Requiem.  Es  hieße  unnütz  Zeit  vergeuden, 
wollten  wir  ein  oder  das  andere  Werk  dieser  kleinen 
Musiklichter  ausführlicher  erörtern. 

Ehe  ich  die  Betrachtung  der  ,, Epoche  Mozart"  schließe, 
werfe  ich  noch  einen  Blick  auf  die  einzige  Oper,  die 
Ludwig  van  Beethoven  geschrieben  hat  und  die  dafür 
aber  in  der  gesamten  Geschichte  der  Oper  auch  ganz 
einzig  dasteht.  Die  Oper  „Fidelio'',  wie  sie  heute  auf 
den  Bühnen  erscheint,  ist  nicht  dasselbe  Werk,  welches 
am  20.  November  1805  unter  dem  Titel  ,,Fidelio,  oder  die 
eheliche  Liebe"  zu  Wien  erstmalig  in  Szene  ging,  und 
kaum  einen  Achtungserfolg  erzielte,  sondern  ist  das  Produkt 
mehrfacher  Umarbeitungen,  welche  Komponist  und  Text- 
dichter ihrer  ursprünglichen  Arbeit  zuteil  werden  ließen. 
Meines  Erachtens  ist  es  nicht  allzu  erstaunlich,  daß  die 
Oper  in  ihrer  ersten  Fassung  nur  wenig  Beifall  fand;  denn 
einmal  war  das  Werk  damals  in  dramaturgischer  Hinsicht 
durchaus  nicht  einwandfrei,  ferner  konnte  aber  das  nicht 
aus  kunstsinnigen  Wienern,  sondern  zum  größten  Teile 
aus  allem  Deutschen  feindlich  gesinnten  französischen 
Offizieren  bestehende  Publikum  diese  einzigartige  Oper 
nicht  verstehen. 

Es  kann  hier  nicht  meine  Aufgabe  sein,  alle  Um- 
änderungen aufzuzeigen,  welche  Beethoven  mit  dem  Werke 
vornahm,  bis  es  endlich  im  Jahre  1814  jene  Gestalt  erhielt, 
in  der  wir  es  heute  auf  der  Bühne  sehen;  es  sei  nur  er- 
wähnt, daß  das  Libretto,  wie  es  Sonnleithner  nach 
einem  französischen  Vorbilde  gestaltete,  zunächst  dreiaktig 
war  und  daß  sich  Beethovens  vorzüglichste  Umgestaltungen 
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auf  Streichung  eines  heiteren  Terzettes  im  ersten  Akte, 
ferner  auf  Aenderungen  in  den  Arien  Leonorens,  Florestans 
und  Pizarros  erstreckten.  Treitschke,  der  die  Oper 
unter  der  Beihilfe  einiger  verständnisvoller  Literaten  für 
die  Aufführung  im  Jahre  1814  neu  bearbeitete,  machte  sich 
um  das  Werk  insbesonders  dadurch  verdient,  daß  er  die 
Schwerfälligkeit  der  Gliederung  in  drei  Akten  durch  Zu- 
sammenziehung in  zwei  Akte  beseitigte. 

Beethovens  ,,Fidelio"  hat  man  ,,das  Hohelied  der 
Gattenliebe"  genannt  Diese  Bezeichnung  ist  gewiß  treffend; 
doch  könnte  man  wohl  noch  hinzufügen:  „und  das  Hohe 
Lied  der  Freiheit".  Die  Liebe  in  ihrer  edelsten  und  reinsten 
Gestalt,  verbunden  mit  der  Sehnsucht  nach  Licht  und 
Freiheit,  welches  Thema  konnte  geeigneter  sein  für  das 
erhabene,  von  schöner  Begeisterung  für  alles  Hohe  durch- 
glühte Wesen  Beethovens?  Die  Oper  beginnt  recht  harmlos 
und  heiter  wie  ein  deutsches  Singspiel,  und  bis  zum 
Marsche  der  aufziehenden  Soldaten  ahnen  wir  kaum  etwas 
von  dem  furchtbaren  Ernst,  den  die  Handlung  mit  dem 
Auftritt  des  finsteren  Pizarro  nehmen  soll.  Von  diesem 
Augenblicke  an  verdüstert  sich  der  Horizont  immer  mehr 
und  mehr;  schwere  Wolken  ballen  sich  ob  den  Häuptern 
des  edlen  Ehepaares  und  schon  ist  der  Blitzstrahl  bereit, 
sie  zu  zerschmettern.  Da  naht  im  Augenblick  der  höchsten 
Not  der  gerechte  Richter  in  der  Gestalt  des  Ministers  und 
führt  die  Schwergeprüften  zum  Licht,  zur  Liebe  und  zur 
Freiheit. 

Beethoven  hat  sich  in  seiner  ,,Fidelio"-Musik  als  der 
herrlichste  geistige  Erbe  Mozarts  erwiesen.  Das  von 
dem  Erblasser  übernommene  Gut  auf  gleicher  Höhe  zu 
erhalten,   ist  gewiß   anerkennenswert;   aber   noch   lobens- 


Beethoven  als  geistiger  Erbe  Mozarts.  185 

werter  ist  es,  wenn  es  dem  Erben  gelingt,  den  von  den 
Vätern  empfangenen  Schatz  in  würdiger  Weise  zu  mehren. 
Und  solches  ist  in  einem  gewißen  Sinne  bei  Beethoven 
der  Fall.  Die  Form  der  Oper  empfing  er  aus  der  Hand 
Mozarts  und  er  rüttelte  nicht  daran,  aber  er  hat  es  ver- 
standen, dem  Inhalt  dieser  Form,  dieses  kostbaren  Gefäßes, 
aus  eigener  Geistesmacht  neue  Schätze  zuzuführen,  Perlen 
und  Edelsteine,  die  wir  neben  den  schönsten,  die  uns 
Mozart  hinterlassen,  nicht  missen  möchten. 

Die  erste  Nummer  der  Oper,  das  halb  ernst,  halb 
spaßhaft  gemeinte  Geplänkel  zwischen  Marzelline  und 
Jaquino,  steht  noch  am  meisten  unter  dem  Einflüsse  Mo- 
zarts. Es  ist  der  Schöpfer  von  „Figaros  Hochzeit",  der 
hier  Pate  gestanden,  der  dramatische  Filigrankünstler.  — 
Die  folgende  Arie  Marzellinens  erscheint  ganz  und  gar 
aus  dem  Geiste  des  deutschen  Singspieles  geboren,  zum 
mindestens  in  ihrem  Anfange.  Aber  trotzdem  ist  sie 
echter  Beethoven;  Beethoven  der  Lyriker,  der  Lieder- 
komponist. —  Und  nun  das  herrliche  Quartett!  „Mir  ist 
so  sonderbar",  also  beginnt  das  Mädchen  in  stockenden 
Achteln  die  Melodie,  welche  die  anderen  nach  der  Reihe 
in  kanonischen  Einsätzen  aufgreifen.  Die  seltsame  Stimmung 
von  der  die  Personen  auf  der  Bühne  ergriffen  erscheinen, 
überträgt  sich  auf  den  Hörer.  Auch  ihm  wird  „so  wun- 
derbar" zu  Mute  und  stockendem  Atems  lauscht  er  diesem 
durchaus  eigenartigen  Musikstücke.  —  Der  Humor  war 
Beethoven  gewiß  nicht  etwas  ganz  Fernliegendes,  wie  ja 
so  manches  seiner  trefflich-übermütigen  Scherzi  beweist, 
so  manche  orchestrale  Feinheit  in  seinen  Symphonien, 
die  uns  unwillkürlich  ein  behagliches  Schmunzeln  ablockt. 
Allein  der  dramatische  Humor  lag  ihm  ferne.   Deshalb 
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ist  auch  Roccos  textlich  übrigens  entsetzlich  nüchterne 
Arie  von  musikalisch-dramatischen  Standpunkte  am 
schwächsten  geraten.  -—  In  dem  folgenden  Terzett  zeigt 
der  Meister  seine  Charakterisierungskunst  im  schönsten 
Lichte.  In  diesem  Terzett  wird  Leonore,  also  die  Heldin, 
zum  ersten  Male  impulsiv  eingeführt,  da  sie  sich  bis 
dahin  eigentlich  nur  passiv  verhielt.  Wie  energisch  er- 
scheint da  gleich  ihr  erster  Ausruf:  „Ich  habe  Mut!" 
Und  mit  wie  einfachen  Mitteln  weiß  Beethoven  gegen  den 
Schluß  des  Terzettes  die  „süßen  Tränen"  der  kleinen 
Marzelline  von  den  „bittern"  des  schwergeprüften  Weibes 
zu  scheiden!  Lediglich  durch  Gegenüberstellung  von  D 
und  Des!  —  Der  Marsch  der  aufziehenden  Begleitung  des 
Gouverneurs  hat  mit  den  konventionellen  Opernmärschen 
jener  Zeit  nichts  zu  schaffen.  Gleich  die  Anfangstakte 
wirken  originell,  nicht  nur  durch  Instrumentierung  (Pauken 
und  pizzikierende  Bässe),  sondern  auch  zufolge  des  an- 
scheinend verkehrten  Rhythmus.  Ein  Hörer,  der  diesen 
Beginn  zum  ersten  Male  und  mit  geschlossenen  Augen, 
also  ohne  den  Dirigenten  zu  sehen,  vernehmen  würde, 
würde  taktierend  unbedingt  das  erste  Viertel  zum  vierten 
machen.  Erst  im  vierten  Takte  würde  er  seines  Irrtums 
gewahr  werden.  —  Wo  aber  in  der  gesamten  Opern- 
literatur bis  zu  Wagner  findet  sich  ein  Seitenstück  zu  der 
nun  folgenden  Arie  des  Pizarro?  In  dieser  erscheint  der 
Meister  seiner  Zeit  um  einen  Riesenschritt  vorausgeeilt! 
Sie  stellt  unbedingt  den  gewaltigsten  tondramatischen 
Racheschrei  dar,  der  je  ersonnen  wurde.  Weber  hat  ihn 
in  seinen  Rachearien  des  Kaspar  und  Lysiart  wohl  nach- 
geahmt, aber  nicht  erreicht,  und  selbst  Richard  Wagner 
ist  im  „Lohengrin"  in  der  Illustrierung  der  Wutanfälle  des 
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Telramund  und  der  Ortrud  nur  ein  Schüler  des  Schöpfers 
der  D-molI-Arie  des  Pizarro.  Welche  rasend  wogende 
Begleitung!  Und  wie  modern  klingt  die  Stelle:  „ihm  noch 
ins  Ohr  zu  schrei'n!"  —  Im  folgenden  Duett,  in  welchem 
das  mordgierige  Scheusal  den  Kerkermeister  für  seine 
schwarzen  Pläne  zu  gewinnen  sucht,  erwecken  besonders 
die  Tonmalereien  unsere  Bewunderung.  Wie  mysteriös 
erscheinen  in  der  Musik  die  Worte:  „Der  kaum  mehr  lebt 
und  wie  ein  Schatten  schwebt."  Kann  die  Todesstarre  besser 
gekennzeichnet  werden,  als  durch  die  gehaltenen  Akkorde 
der  Hörner,  Fagotte  und  Bässe  und  durch  den  eintönigen 
Gesang  Roccos?  das  schattenhafte  Schweben  deutlicher  als 
durch  diese  leise  wogenden  Figuren  der  Violinen  in  tiefer 
Lage?  Und  zweimal  ergötzt  sich  der  rachebrütende  Böse- 
wicht im  Gedanken  an  den  Augenblick,  da  er  dem  un- 
schuldigen Opfer  den  Dolch  in  die  Brust  stoßen  werde:  „Ein 
Stoß!  und  er  verstummt".  Dabei  tritt  jedesmal  die  unheim- 
liche Pause  ein,  darauf  das  leise  Pizzicato  der  Bässe.  Der 
Schluß  des  Duettes  fällt  gegen  das  Vorangegangene  leider 
etwas  ab.  Er  klingt  wohl  ein  wenig  zu  fröhlich.  Freilich 
war  es  hier  ungewöhnlich  schwierig,  für  die  verschiedenen 
Freudegefühle,  welche  die  beiden  Singenden  empfinden, 
den  rechten  Ton  zu  treffen.  Pizarro  freut  sich  auf  den 
Mord,  Rocco,  daß  dieser  Mord  endlich  den  armen  Gefangenen 
von  seinen  Qualen  erlösen  werde. 

Die  große  Leonoren-Arie  hat  Beethoven  mehrmals 
umgearbeitet.  Hand  aufs  Herz  muß  ich  gestehen,  daß 
sie  mir  auch  in  ihrer  jetzigen  Gestalt  (wohlgemerkt:  vom 
dramatischen,  nicht  vom  rein  musikalischen  Stand- 
punkte) noch  einiges  zu  wünschen  übrig  läßt.  Das  ein- 
leitende Rezitativ,  mit  seinen  grollenden  Sechzehnteln,  die 
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wunderbare,  Wagner  vorausahnende  Stelle:  „so  leuchtet 
mir  ein  Farbenbogen,  der  hell  auf  dunklen  Wolken  ruht", 
all  dies  ist  herrlich  dramatisch  geraten,  allein  vom  Adagio 
angefangen  legt  Beethoven  meines  Erachtens  zu  sehr  das 
Schwergewicht  auf  das  musikalische.  Gewiß  ist  der  Ge- 
fühlsausdruck im  Adagio  im  allgemeinen  überaus  innig; 
er  wäre  aber  von  noch  tieferer  Wirkung,  hätte  sich  der 
Komponist  der  Koloraturen  gänzlich  enthalten.  Leider 
nimmt  auch  sogar  das  Hörn,  das  zu  Anfang  des  lang- 
samen Tempos  den  Gesang  Leonorens  so  seelenvoll  be- 
gleitet, endlich  ebenfalls  an  diesen  Passagen  teil.  Es  ist 
nicht  zu  leugnen,  daß  der,  wie  gesagt,  im  Grunde  so 
herrlich  getroffene  Gefühlsausdruck  durch  diese  mehr 
tändelnden  Dinge  eine  sehr  bedauerliche  Abschwächung 
erfährt.  Auch  das  Allegro  kann  ich,  trotz  all  seines  Jubels, 
nur  eingeschränkt  loben,  da  ihm  denn  doch  noch  so 
manches  von  der  alten  Bravourarie  anhaftet.  Daß  Beet- 
hoven in  dieser  Arie  den  Hörnern  Sachen  zumutet,  die 
selbst  auf  unseren  modernen  Ventilhörnern  sehr  gewagt 
erscheinen,  sei  nur  nebenbei  bemerkt.  —  Auch  über  die 
Richtigkeit,  besser  gesagt:  die  Wahrheit  des  dramatischen 
Ausdruckes  des  Gefangenenchores  sind  die  Akten  noch 
nicht  geschlossen.  Während  die  einen  diesen  Chor  (aber- 
mals wohlgemerkt  immer  dramatisch  betrachtet),  in  den 
Himmel  erheben,  sind  andere  der  Meinung,  daß  er  denn 
doch  die  Freude  der  endlich  wieder  einmal  das  Tages- 
licht erblickenden  Gefangenen  etwas  zu  matt  ausdrücke. 
Allerdings  wirkt  es  befremdend,  wenn  nach  einigen 
mysteriös  klingenden  Akkorden  eine  recht  einfach  zu 
nennende  Begleitfigur  eintritt  und  dann  die  Gefangenen 
die  Worte:  „0  welche  Lust!"  ganz  leise  zu  singen  be- 
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ginnen.  Da  müssen  wir  nun  wissen,  daß  in  der  ersten 
Fassung  des  Textbuches  der  Spaziergang  der  Gefangenen 
eine  andere  Bedeutung  hatte,  als  er  jetzt  besitzt.  Damals 
lag  die  Sache  so,  daß  die  leichter  Eingekerkerten  täglich 
um  diese  Stunde  ins  Freie  durften,  somit  war  für  sie  dieser 
Spaziergang  auch  buchstäblich  eine  Alltäglichkeit. 
In  der  jetzigen  Textfassung  aber  geschieht  dieser  Spazier- 
gang hinter  dem  Rücken  des  Gouverneurs  und  ist  eine 
Seltenheit,  ja  ich  glaube  sogar,  der  Dichter  dachte  sich 
ihn  als  einzige  Ausnahme.  Auf  diese  Art  muß  also 
der  Spaziergang  den  armen  Gefangenen  eine  ganz  un- 
geheure Freude  bereiten.  Sie  müssen  förmlich  jubilieren, 
nach  so  endlos  langer  Haft  wieder  einmal  das  Tageslicht 
zu  erblicken  und  diesem  Ausdruck  der  Freude  wird 
Beethovens  Musik  zum  Gefangenenchor  in  der  Tat  nicht 
gerecht,  höchstens  in  dem  Augenblicke,  da  sich  die  Ge- 
fangenen nach  vollkommen  er  Freiheit  sehnen,  etwas  zu 
laut  werden  und  daher  die  Wache  auf  dem  Wall  er- 
scheint. Von  da  an  bis  zum  Schluße  des  Chores  ist  auch 
alles  dramatisch  meisterlich,  wie  ja  rein  musikalisch  be- 
trachtet der  Chor  eine  der  wundervollsten  Nummern  dar- 
stellt, denen  wir  in  der  gesamten  Opernliteratur  begegnen. 
Heinrich  Bulthaupt  und  mit  ihm  einige  Aesthetiker  sind 
der  Meinung,  Beethoven  hätte  für  die  neue  Fassung  des 
Textes,  in  welcher  der  Spaziergang  der  Gefangenen  eben 
keine  Alltäglichkeit  mehr  ist,  den  Chor  bis  zum  Er- 
scheinen der  Wache  unbedingt  umarbeiten,  d.  h.  lebhafter 
gestalten  sollen.  Dennoch  ließe  sich  ein  Wort  der  Ver- 
teidigung dafür  finden,  daß  Beethoven  mit  Recht  den  Chor 
in  seiner  ersten  Fassung,  also  mit  dem  gedämpften  Freuden- 
ausdruck,   beließ.      Wenn    nämlich    die   Gefangenen    jetzt 
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nur  selten  oder  eigentlich  niemals  ihre  Kerker  verlassen 
dürfen,  so  scheint  mir  hiemit  die  Zurückhaltung,  mit  der 
sie  ihre  Freiheit  begrüßen,  nicht  gerade  im  Widerspruch 
zu  stehen.  Denn  erstens  sind  sie  des  Tageslichtes  so  sehr 
entwöhnt,  daß  sie  davon  förmlich  geblendet  werden,  zweitens 
sind  sie  so  erstaunt  über  das  Unerhörte,  daß  sie  einmal 
ihre  „Kerkergruft"  verlassen  dürfen,  daß  es  ihnen  förmlich 
die  Rede  verschlägt;  endlich  wissen  sie  ja,  daß  es  nur 
eine  karge  und  kurze  Freude  sein  wird,  die  sie  da  genießen, 
und  daß  sie  alsbald  wieder  in  ihre  Höhlen  zurückkehren 
müssen.  Und  schließlich:  Welche  Steigerung  wäre  Beet- 
hoven für  den  Augenblick  übrig  geblieben,  da  sich  die 
Gefangenen  in  die  vollste  Freiheit  hineinträumen,  wenn  er 
sie  gleich  zu  Anfang  so  laut  und  lebhaft  hätte  singen 
lassen?  Ich  glaube,  all  diese  Dinge  sprechen  zu  Gunsten 
Beethovens  und  lassen  es  begreiflich  erscheinen,  daß  er 
den  Beginn  des  Chores  auch  später  in  seiner  ursprüng- 
lichen Gestalt  beließ.  Ich  muß  aufrichtig  sagen,  daß  ich 
einen  lärmenden,  jubilierenden  Gesang  der  Gefangenen 
nur  dann  am  Platze  finden  würde,  wenn  sie  der  Freiheit 
für  immer  zugeführt  würden.  So  aber  würde  ein  helles, 
freudiges  Losplatzen  meines  Erachtens  nicht  nur  unnatür- 
lich, sondern  sogar  etwas  lächerlich  klingen.  —  Der  weitere 
Verlauf  des  Finales  gibt  zu  keinen  besonderen  Bemerkungen 
Anlaß;  es  wäre  höchstens  hervorzuheben,  daß  es  ein  für 
damalige  Zeit  geradezu  fein  zu  nennender  Zug  ist,  das 
Finale  nicht  lärmend  zu  schließen,  sondern  leise  ver- 
klingen zu  lassen. 

Die  Einleitungsmusik  zum  zweiten  Akt  ist  echter  Beet- 
hoven! Sie  steht  allein  in  der  Oper  ihrer  Zeit,  denn  wenn 
auch  Cherubini  auf  diesem  Gebiete  sehr  Beachtenswertes 


Arie  des  Florestan.  191 

geleistet  hatte  (ich  erinnere  nur  an  das  ausgedehnte  in- 
strumentale Vorspiel  zum  dritten  Akt  seiner  ,,Medea''),  so 
läßt  sich  seine  Musik,  was  Stimmungsgehalt  betrifft,  doch 
nicht  im  mindesten  mit  den  grandiosen  Einleitungstakten 
zur  Arie  Florestans  vergleichen.  Und  nun  erst  diese 
Arie  selbst.  In  ihrem  langsamen  Teile  ist  sie  das  reinste 
Wunder!  Ein  herrliches  Beethovensches  Sonaten-Adagio 
ins  Orchester  und  auf  die  menschliche  Stimme  übertragen  I 
Gegen  das  Allegro  lassen  sich  freilich  wieder  einige 
ästhetische  Bedenken  erheben.  Es  ist  erst  die  Frucht  der 
späteren  Bearbeitung,  in  der  es  dem  Textdichter  eingefallen 
war,  den  armen  Florestan  im  Kerker  eine  Vision  erleben 
zu  lassen.  Gegen  eine  solche  ist  dramatisch  natürlich  nicht 
das  geringste  einzuwenden  und  schon  am  allerwenigsten 
in  diesem  Momente,  wo  den  in  Erinnerungen  schwelgenden, 
dabei  aber  halbverhungerten  Gefangenen  die  Sehnsucht 
nach  der  Gattin  erfaßt.  Gefährlich  wurde  dieser  Text  aber 
in  den  Händen  eines  zu  musikalisch-ekstatischen  Gefühls- 
ausdrücken neigenden  Beethoven.  Und  nach  meinem  Emp- 
finden ist  der  Gewaltige  hier  auch  wirklich  etwas  über 
die  Grenzen  des  Schönen  hinausgegangen,  vor  allem  in 
der  Behandlung  der  entsetzlich  schwierigen,  ja  fast  uner- 
quicklich zu  nennender  Führung  der  Singstimme.  Auch 
dieser  Uebelstand  wird  (ähnlich  wie  in  der  großen  Leonoren- 
Arie)  wieder  durch  ein  der  Ausführbarkeit  nach  als  beinahe 
gefährlich  zu  bezeichnendes  Instrumentalsolo  eher  noch 
verschärft  als  gemildert.  Hier  ist  es  die  Oboe,  die  in 
konzertierender  Weise,  und  sich  einmal  bis  zum  dreige- 
strichenen F  versteigend,  den  Gesang  Florestans  wie  ein 
flirrendes  Irrlicht  umgaukelt.  —  Wie  wunderbar  wird  aber 
diese  kleine  Verirrung  durch  das  folgende  Melodram  und 
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das  Duett  zwischen  Leonore  und  Rocco  während  des  Grab- 
schaufelns  getilgt!  An  düsterer  Erhabenheit  der  Stimmung 
läßt  sich  diesem  Duett  wohl  kaum  etwas  vergleichen  und 
nur  einmal  wird  das  dunkle  Kolorit  ein  wenig  durch  die 
glänzenderen  Lichter  der  Holzbläser  aufgehellt,  als  die  edle 
Frau  den  Entschluß  faßt,  den  armen  Gefangenen  unbedingt 
zu  erlösen,  auch  wenn  derjenige,  für  den  sie  hier  das 
Grab  bereiten  hilft,  nicht  ihr  Gatte  sein  sollte.  Freilich 
wäre  es  wohl  sehr  angezeigt  gewesen,  den  Augenblick, 
in  dem  Leonore  in  dem  Angeschmiedeten  mit  vollster 
Sicherheit  ihren  Gatten  erkennt,  musikalisch  auszubeuten; 
allein  Beethoven  scheint  im  „Fidelio"  absichtlich  allen 
längeren  Rezitativen  aus  dem  Wege  gegangen  zu  sein.  — 
Eine  mehr  lyrische  und  stark  Mozartluft  atmende  Nummer 
ist  das  Terzett  zwischen  Leonore,  Florestan  und  Rocco. 
Es  bildet  das  liebliche  Gegenstück  zu  dem  finsteren  Grab- 
duett. Aber  wie  dort  der  Gedanke  an  die  Befreiung  den 
düsteren  Tonfluß  hell  durchbricht,  so  vollzieht  sich  hier 
das  Umgekehrte.  Hier  wird  die  im  Grunde  milde,  zu- 
kunftsfrohe Dur-Stimmung  an  jener  Stelle  durch  wenn 
auch  nicht  gerade  dunkle,  so  doch  immerhin  schwermütige 
Klagelaute  unterbrochen,  da  Leonore  ihrem  Gatten  das 
Brot  reicht.  —  Es  folgt  nun  der  Höhepunkt  des  Werkes 
und  gleichzeitig  auch  eines  der  dramatisch  bewegtesten 
Musikstücke  überhaupt,  das  Quartett.  Wie  ein  leiden- 
schaftlicher Symphoniesatz  rast  es  dahin,  aber  zweimal 
wird  es  in  ebenso  effektvoller  als  dramatisch  hochspannen- 
der Weise  unterbrochen.  Einmal  durch  den  bei  ver- 
ständnisvoller Sanges-  und  Deklamationskunst  im  Innersten 
erschütternden  Ausruf  Leonorens:  „Töf  erst  sein  Weib!", 
das   zweitemal   durch   das   wie   eine   Erlösung    von  einem 
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Alpdruck  wirkende  Trompetensignal  hinter  der  Szene. 
Dieses  Quartett  ist  eine  Nummer,  die  in  ihrem  durch 
und  durch  symphonischen  Bau  eben  nur  von  einem 
Manne  geschrieben  werden  konnte,  in  dessen  tiefster 
Seele  gewiß  damals  schon  die  Ideen  zu  seiner  neunten 
Symphonie  schlummerten.  —  Ueber  das  Jubelduett  der 
beiden  einander  wiedergegebenen  Gatten  kann  ich  rasch 
hinweggleiten.  Es  ist  bekannt  als  das  Muster  eines  ireude- 
durchglühten  Liebesduetts.  —  Wenn  ich  schon  in  dem 
Quartett  auf  ein  Durchschimmern  des  Symphonikers  hin- 
wies, so  tritt  dieses  noch  deutlicher  in  dem  Finale  des 
zweiten  Aktes  hervor.  Der  Beginn  und  der  Schluß  dieses 
Finales  konnten  ebenfalls  nur  von  einem  Symphoniker 
von  der  Größe  Beethovens  und  speziell  wieder  nur  von 
dem  Schöpfer  der  fünften  Symphonie  ersonnen  werden. 
In  der  Mitte  gibt  es  leider  wieder  einen  Punkt,  an  den 
man  nicht  die  schärfste  kritische  Sonde  legen  darf.  Es 
ist  die  Ansprache  des  Ministers,  die  besonders  bei  den 
Worten:  „Es  such'  der  Bruder  seine  Brüder"  doch  etwas 
gar  zu  spießbürgerlich  klingt,  ferner  der  Augenblick  der 
Vorführung  Florestans  und  Leonorens,  welcher  seltsamer- 
weise jeglicher  dramatischen  Hervorhebung  in  der  Musik 
entbehrt.  Auch  die  ganze  Ensemblenummer  von  den 
Worten:  „Gefesselt,  bleich  steht  er  vor  mir"  ist  lediglich 
musikalisch  fein,  dramatisch  aber  ein  Fehlgriff  zu  nennen. 
Beethoven  scheint  beim  Schaffen  dieser  Stelle  etwas  ähn- 
liches im  Sinne  gehabt  zu  haben  wie  das  wundersame 
Andante  in  „Figaros  Hochzeit",  da  der  Graf  im  Finale  des 
ersten  Aktes  den  Barbier  um  die  Merkmale  des  Schrift- 
stückes fragt,  das  dieser  angeblich  beim  Sprung  aus  dem 
Fenster  verloren  habe,   Figaro   aber   nicht   gleich   zu   ant- 
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Worten  vermag.  Bei  Mozart  drückt  das  Klopfen  der 
Achteln  einerseits  die  Spannung  des  Grafen  bezüglich 
der  Antworten  Figaros,  andererseits  aber  wieder  dessen, 
sowie  Susannens  und  der  Gräfin  Verlegenheit  aus.  Alle 
an  jenem  Ensemble  beteiligten  Personen  befinden  sich 
im  Zustande  einer  erwartungsvollen  Erregung,  die  sie 
aber  nicht  heftig  äußern,  ja  die  sie  eigentlich  gar  nicht 
merken  lassen  dürfen.  Für  diese  dramatische  Situation 
ist  nun  Mozarts  klopfendes  Andante  der  vollständig 
richtige  Ausdruck.  Für  die  Situation  in  Beethovens  Fidelio- 
Finale  will  diese  musikalische  Illustration  aber  nicht 
passen,  denn  hier  ist  die  Spannung,  noch  ehe  das 
klopfende  Thema  beginnt,  durch  den  Ausruf  des  Mi- 
nisters: „Mein  Freund,  der  totgeglaubte!"  bereits  ge- 
löst. Das  Stockende,  Erwartungsvolle,  das  in  dem 
Beethovenschen  A-dur- Satze  liegt,  erscheint  hier  also 
durchaus  nicht  begründet.  Auch  für  die  Erzählung  Roccos, 
wieso  Fidelio  in  sein  Haus  kam,  die  sich  nun  unter  der- 
selben Begleitfigur  abspinnt,  hätte  ein  lebhafterer  Ausdruck 
gefunden  werden  müssen,  dann  würde  auch  nicht  der  im 
Grunde  für  ihre  Zukunft  doch  so  bedeutungsvolle  Ausruf 
Marzellinens:  „0  weh!  Was  vernimmt  mein  Ohr?!"  so 
wirkungslos  verhallen.  —  Allein  Beethoven  versteht  es, 
uns  so  kleine,  rasch  vorübergehende  dramatische  Ent- 
gleisungen sofort  wieder  durch  wahre  Wundertaten  ver- 
gessen zu  machen.  Solch'  eine  Wundertat  ist  das  ganze 
Ensemble  von  den  Worten  Leonorens:  „0  Gott,  welch 
ein  Augenblick!"  angefangen  bis  zur  letzten  Note.  Wie 
meisterlich  ist  doch  Beethoven,  dem  von  der  Liebe  so 
wenig  beglückten,  dieser  Freudenchor  gelungen:  „Wer 
ein   holdes  Weib  errungen,   stimm'  in  unsern  Jubel   ein!" 
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Wieder  ist  es  der  Symphoniker  und  zwar  der  dithyram- 
bische Symphoniker  der  Schlußsätze  der  fünften  und 
neunten  Symphonie,  der  uns  aus  diesen  Schlußseiten  der 
Fidelio-Partitur  entgegenleuchtet,  glänzend  und  einzig  in 
der  Entfaltung  von  Kraft  und  Herrlichkeit!  — 

Es  erübrigt  noch  ein  Wort  über  die  Ouvertüren 
des  Werkes  zu  sagen,  deren  Beethoven  bekanntlich  vier 
schrieb.  Uns  handelt  sich's  lediglich  um  die  E-dur-Ouver- 
ture  und  die  sogenannte  „große  Leonore  Nr.  3".  —  Es 
ist  heute  an  den  meisten  Theatern  üblich,  die  E-dur- 
Ouverture  zu  Anfang  der  Oper,  die  große  Leonoren- 
Ouverture  aber  im  Zwischenakte  spielen  zu  lassen.  Gegen 
die  Stellung  der  Ouvertüre  in  E  ist  nichts  einzuwenden. 
Mit  ihren  leichtflüssigen  Tonfiguren  bietet  sie  eine  recht 
passende  Einleitungsmusik  zu  den  ersten,  mehr  heiteren 
Nummern  des  Werkes.  Wie  steht  es  aber  um  die  Leonoren- 
ouverture  im  Zwischenakt?  Sie  selbst  erleidet  dort 
an  Wirkung  natürlich  keinerlei  Einbuße,  wohl  aber  durch 
sie  das  Vorspiel  zum  zweiten  Akt,  das  ihr  unmittelbar 
folgen  muß  und  dessen  düstere  Pracht  infolge  des  grenzen- 
losen Jubels  des  Schlußteiles  der  Leonorenouverture  nicht 
zur  rechten  Geltung  kommt.  Gustav  Mahler  ließ  meines 
Wissens  einigemale  die  E-Ouverture  zu  Anfang,  die  Leo- 
norenouverture aber  während  der  Verwandlung  vom  Kerker 
zum  Gefängnishof  spielen,  ein  Beginnen,  das  von  manchen 
Musikkritikern  aus  dem  Grunde  getadelt  wurde,  weil  die 
Leonorenouverture  sozusagen  den  Inhalt  der  eben  abge- 
laufenen Kerkerszenen  rekapituliert.  Wir  hören  jetzt  das- 
selbe als  Programmusik,  was  wir  soeben  erst  in  dramatischen 
Vorgängen  wahrgenommen  haben.  Dennoch  möchte  ich 
diese  Stellung  der  Ouvertüre  in  C  doch  verteidigen,  weil 
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sie  mit  ihrem  Jubelschlusse  am  besten  und  innigsten  an 
das  ebenfalls  jubelnde  Finale  des  zweiten  Aktes  anknüpft 
und  schon  förmlich  auf  dieses  hinweist.  Mir  erscheint 
diese  Stellung  sogar  vernünftiger,  als  —  wie  es  an  manchen 
Theatern  üblich  ist  —  der  Leonorenouverture  ihren  Platz 
gleich  zu  Beginn  des  Werkes  zuzuweisen,  denn  dort 
bewirkt  diese  Riesin  wieder  das  Mißliche,  daß  die  ersten 
Nummern  der  Oper  ihr  gegenüber  etwas  matt  klingen. 
Man  sieht:  die  Frage  der  Stellung  der  Ouvertüren  ist  nicht 
leicht  zu  entscheiden.  Für  jede  der  Stellungen  lassen 
sich  Gründe  und  Gegengründe  anführen,  und  es  bleibt 
schließlich  nichts  übrig,  als  diese  Sache  dem  Geschmacke 
und  der  Ansicht  der  Dirigenten  zu  überlassen.  — 

In  der  in  diesem  Abschnitte  durchlaufenen  Epoche, 
die  wir  mit  der  Betrachtung  des  einzigen  ,,Fidelio''  schließen 
wollen,  hat  die  dramatische  Musik  den  bisher  bedeu- 
tendsten Fortschritt  zu  verzeichnen.  Und  dies  auch  im 
rein  musikalischen  Sinne.  Schon  Mozart  hat  die  Instru- 
mentierung in,  man  kann  wohl  sagen,  unerhörter  Weise 
bereichert  und  in  der  „Zauberflöte"  jenes  Orchester  ver- 
wendet, das  Dezennien  hindurch  das  allgemein  übliche 
Opernorchester  bleiben  sollte.  Mozart  hat  ferner  für  eine 
Lostrennung  der  Holzbläser  von  den  Streichern  Sorge 
getragen,  wie  sie  vor  ihm  in  so  kühner  Weise  noch  kein 
Komponist,  selbst  Gluck  nicht  ausgenommen,  gewagt  hatte. 
Ich  erinnere  nur  an  den  herrlichen  Schluß  des  sogenannten 
Maskenterzettes  in  „Don  Giovanni",  dieses  prachtvoll 
klingende  Adagio  für  Blasinstrumente  allein,  oder  an 
etliche  ungemein  humorvoll  wirkende  Stellen  der  Holz- 
bläser in  „Cosi  fan  tutte"  während  des  Auftrittes  der  als 
Doktor  verkleideten   Kammerzofe.     Auch  Beethoven    hat. 
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abgesehen  von  seinen  im  Hinblick  auf  orchestrale  Effekte 
natürlich  epochalen  Symphonien,  auch  im  „Fidelio"  der 
dramatischen  Instrumentation  neue  Wege  gewiesen,  vor- 
nehmlich durch  Heranziehung  einzelner  Instrumente  zur 
Charakterisierung  der  Stimmung.  Wie  eigenartig  wird 
diese  beispielsweise  in  der  Szene  des  Grabschaufeins  durch 
die  rollende  Triolenfigur  des  Kontrafagottes  noch  mehr 
verdüstert!  Auf  die  Soli  des  Hornes  und  der  Oboe  in 
den  Arien  der  Leonore  und  des  Florestan  wurde  bereits 
hingewiesen.  Freilich  wäre  es  vom  Standpunkte  der 
dramatischen  Wahrheit  erfreulicher  gewesen,  wenn  Beet- 
hoven diese  Soli  eben  nur  charakterisierend,  nicht  aber 
endlich  in  konzertierende  Weisen  übergehend  gestaltet 
hätte.  — 

Und  so  nehmen  wir  denn  Abschied  von  der  größten 
und  gleichzeitig  schönsten  Epoche  der  deutschen  dra- 
matischen Musik,  deren  Segnungen  wir  im  Verlaufe 
unserer  Darstellung  noch  häufig  genug  auf  das  wohltätigste 
empfinden  werden. 


IV. 


Die  neuere   komische  Oper   in  Italien, 
Frankreich  und  Deutschland. 


Mit  Dittersdorf  und  Mozart  waren  die  beiden  Haupt- 
repräsentanten der  deutschen,  oder  besser  der  Wiener 
komischen  Oper  dahingegangen.  Diejenigen  deutschen 
Tonkünstler,  die  sich  auf  demselben  Gebiete  den  genannten 
Meistern  anschloßen,  konnten  sie  auch  nicht  im  ent- 
ferntesten erreichen.  Hie  und  da  gelang  einmal  dem  einen 
oder  dem  anderen  ein  glücklicher  Wurf,  wie  wir  das  bei 
den  näher  erörterten  Werken  Wenzel  Müllers,  Schenks 
und  Weigels  erkannt  haben.  Im  allgemeinen  begann  aber 
jetzt  in  Deutschland  und  Oesterreich  ein  Verfall  des 
deutschen  Singspieles,  ja  ein  Brachliegen  der  Oper  über- 
haupt. Was  beispielsweise  Gyrowetz,  Süßmayer, 
Wranitzky  in  Wien,  Fränzel,  die  beiden  Romberg, 
Kuhlau,  Zumsteeg  in  Deutschland  an  ernsten  und 
heiteren  Opern  lieferten,  war,  wie  bereits  angedeutet,  zumeist 
Dutzendware,  die  den  Geschmack  der  Zeit  befriedigte,  für 
die  Dauer  aber  nirgends  festen  Fuß  fassen  konnte. 

Während  nun  die  Opernproduktion  zu  Beginn  des 
19.  Jahrhunderts  in  Deutschland  kein  erfreuliches  Bild 
gewährt,  ist  in  Italien  und  Frankreich  eher  das  Gegenteil 
der  Fall.  Durch  die  politischen  Ereignisse,  die  in  Deutsch- 
land   und   Wien   wohl   auch    lähmend   auf   die   Schaffens- 
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freudigkeit  mancher  Komponisten  einwirkten,  da  im  Publi- 
kum infolge  der  napoleonischen  Kriegswirren  das  Interesse 
an  der  Kunst  ein  geringes  war,  ließen  sich  die  italienischen 
und  französischen  Komponisten  nicht  beirren.  Im  Gegen- 
teil! So  manche  von  ihnen  sonnten  sich  an  den  Strahlen 
des  aufsteigenden  Gestirns  des  „kleinen  Korsen"  und  so 
können  wir  denn  um  die  Wende  des  18.  und  19.  Jahr- 
hunderts bei  den  romanischen  Nationen  ein  lebhaftes 
Emporblühen  der  Opernkunst  beobachten. 

In  diesem  Kapitel  wollen  wir  unsere  Aufmerksamkeit 
der  komischen  Oper  der  Italiener  und  Franzosen  zu- 
wenden, um  schließlich  auch  noch  einen  Blick  auf  ihre 
Nachfolger  auf  diesem  Gebiete  in  Deutschland  zu  werfen. 
Beginnen  wir  mit  dem  hervorragendsten  Meister  der 
späteren  Opera  buffa,  mit  Domenico  Cimarosa. 

In  einem  engen  Gäßchen  zu  Aversa,  im  ehemaligen 
Königreiche  Neapel,  steht  das  Haus,  in  dem  Domenico 
Cimarosa  am  17.  Dezember  1749  als  Sohn  eines  Maurers 
und  einer  Wäscherin  zur  Welt  kam.  Der  musikalische 
Sinn  des  Frühverwaisten  zeigte  sich  schon  im  Knabenalter, 
so  daß  er  die  Aufmerksamkeit  bedeutender  Männer  auf 
sich  lenkte.  Da  es  ihm  natürlich  an  Mitteln  zur  Ausbildung 
an  einer  Musikschule  gebrach,  unterrichtete  ihn  Pater 
Polcano,  der  Organist  des  Minoritenkonvents  zu  Neapel, 
unentgeltlich  im  Orgelspiel,  Kontrapunkt  und  Gesang. 
1761  verschaffte  er  ihm  einen  Freiplatz  am  ,, Konservatorium 
der  hl.  Maria  von  Loretto".  Hier  wurde  dem  jungen 
Cimarosa  das  Glück  zuteil,  den  Unterricht  der  berühmten 
italienischen  Komponisten  Sacchini  und  Piccini  zu  genießen. 
Hatte  ihm  Polcano  vornehmlich  theoretische  Anleitungen 
gegeben,  so  lenkten  die  beiden  Meister  seinen  Sinn  offenbar 
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mehr  auf  das  Praktische.  Für  das  „Theater  der  Florentiner" 
in  Neapel  komponierte  Cimarosa  1772  seine  erste  Oper 
„Le  stravaganze  del  conte"  („Des  Grafen  Verrücktheit"), 
und  zwar  war  diese  gleich  ein  Werk  jener  Gattung,  in 
der  er  es  bald  zur  Meisterschaft  bringen,  und  die  ihm 
seinen  europäischen  Ruhm  verschaffen  sollte,  nämlich  eine 
Opera  buffa.  Die  für  Neapel,  sowie  eine  im  folgenden 
Jahre  für  Rom  geschriebene  Oper  fanden  gleich  günstige 
Aufnahme,  und  ermutigt  durch  diese  Erfolge  entwickelte 
Cimarosa  auf  dem  Gebiete  der  heiteren  dramatischen 
Musik  eine  schier  unglaubliche  Fruchtbarkeit.  Innerhalb 
der  ersten  zwanzig  Jahre  seiner  dramatischen  Tätigkeit 
schrieb  er  nicht  weniger  als  70  Opern,  also  mehr  als  drei 
in  einem  Jahre!  —  Aus  dem  sonnigen  Süden  folgte 
Cimarosa  einem  Rufe  nach  dem  rauhen  Rußland.  Im 
Jahre  1789  reiste  er  über  Florenz  und  Wien  nach  Peters- 
burg, wo  er  als  Nachfolger  Paesiellos  als  kaiserlich  russi- 
scher Kammerkomponist  angestellt  wurde.  Lange  sollte  es 
aber  der  Neapolitaner  in  dem  unwirtlichen  Norden  nicht 
aushalten.  Schon  1791  finden  wir  ihn  wieder  in  Wien,  auf 
der  Rückreise  nach  seiner  Heimat  begriffen.  Dieser  Auf- 
enthalt in  der  Kaiserstadt,  während  welchem  der  göttliche 
Mozart  der  Musikwelt  durch  einen  frühzeitigen  Tod  ent- 
rissen wurde,  sollte  für  Cimarosa  von  hoher  Bedeutung 
werden.  Hier  fand  er  in  dem  Hofdichter  Bertati  endlich 
einen  Librettisten,  der,  an  da  Ponte  herangebildet,  die 
Fähigkeit  besaß,  ihm  einen  Operntext  zu  schreiben,  an  dem 
er  sein  Talent  für  das  Komische  vollauf  bewähren  konnte. 
Den  17.  Februar  1792  ging  die  Oper  „II  Matrimonio  segreto" 
im  Wiener  „Nationaltheater"  zum  ersten  Male  und  unter 
stürmischem  Beifall  in  Szene.    Im  folgenden  Jahre  kehrte 
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Gimarosa  wieder  nach  seiner  Heimat  (Neapel)  zurück, 
woselbst  er  jedoch  von  der  politischen  Reaktionspartei  ver- 
haftet und  in  den  Kerker  geworfen  wurde.  Bereits  zum 
Tode  verurteilt,  wurde  er  von  König  Ferdinand  begnadigt 
und  wandte  sich  nach  seiner  Freilassung  nach  Venedig. 
Am  11.  Januar  1801  starb  der  Meister  in  der  herrlichen 
Lagunenstadt.  Mitten  im  eifrigen  Schaffen  an  einer  neuen 
Oper  hatte  ihn  der  Tod  ereilt.  Bald  entstand  dieses  frühen 
und  gänzlich  unerwartet  kommenden  Todes  wegen  in  der 
Bevölkerung  der  Verdacht,  Gimarosa  sei  vergiftet  worden. 
Man  beschuldigte  die  Regierung  und  diese  sah  sich  ge- 
nötigt, durch  den  zu  Venedig  residierenden  Leibarzt  des 
Papstes  Pius  VII.  die  Todesart  konstatieren  und  öffentlich 
bekannt  machen  zu  lassen.  Dieser  Kundmachung  zufolge 
ist  Gimarosa  Unterleibsgeschwüren  erlegen,  woraus  aller- 
dings noch  nicht  hervorgeht,  daß  diese  Geschwüre  auf 
natürliche  Art  entstanden  sein  müssen. 

Von  Gimarosas  Opern  hat  sich  nur  „Die  heimliche 
Ehe"  bis  gegen  das  Ende  des  19.  Jahrhunderts  auf  den 
deutschen  Bühnen  erhalten,  in  Italien  aber  soll  sie  noch 
heute  öfters  zur  Aufführung  gelangen.  In  diesem  Werke 
erblicken  wir  aber  auch  einen  Gipfelpunkt  der  italienischen 
komischen  Oper  der  klassischen  Epoche.  Die  Handlung 
ist  im  Grunde  einfach  und  ihre  Hauptwirkung  beruht  auf 
allerlei  komischen  Verwicklungen  und  ulkigen  Situationen, 
die  alle  zu  verfolgen  mich  wohl  zu  weit  führen  würde. 
Ich  beschränke  mich  daher  auf  die  Angabe  des  Haupt- 
inhaltes. — 

Der  reiche  Kaufmann  Geronimo  besitzt  zwei  hübsche 
Töchter  namens  Elisetta  und  Garolina,  sowie  eine 
unverheiratete  Schwester  Fidalma.    In  diese  Familie  läßt 
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sich  durch  Paolino,  den  Buchhalter  des  Kaufmannes, 
der  arg  verschuldete  Graf  Robinsone  einführen,  um  eine 
der  Töchter  zu  heiraten  und  mit  deren  Mitgift  seinen 
Finanzen  aufzuhelfen.  Geronimo  gedenkt  Elisetta  dem 
Grafen  zur  Gemahlin  zu  geben,  doch  als  dieser  erscheint, 
benimmt  sich  das  Mädchen,  in  der  Annahme,  daß  ihr  der 
Graf  ja  ohnehin  sicher  sei,  recht  keck  und  ungezogen, 
so  daß  ihm  die  ruhige  und  anmutige  Carolina  weit  mehr 
zusagt.  Insgeheim  beschließt  er,  diese  zur  Gattin  zu  er- 
wählen. Um  von  Elisetta  loszukommen,  schildert  sich 
der  Graf  ihr  gegenüber  als  einen  Ausbund  an  Schlechtig- 
keit. Doch  das  nützt  nichts!  Das  Mädchen  erklärt,  ihr 
Vater  habe  sie  dem  Grafen  zugesagt  und  sie  müßten  sich 
eben  jetzt  beide  nehmen  wie  sie  sind  und  sich  gegenseitig 
in  ihre  Fehler  schicken  lernen.  Der  Graf  unterhandelt 
nun  mit  dem  Kaufmann  und  dieser  erklärt  sich  endlich 
bereit,  sein  zuerst  gegebenes  Wort  dahin  zu  ändern,  daß 
der  Graf  Carolina  als  Gattin  heimführen  möge.  Damit 
ist  aber  Elisetta  natürlich  nicht  einverstanden.  Endlich 
bleibt  es  doch  bei  der  ersten  Abmachung,  denn  Carolina 
wird  des  Nachts  allein  mit  dem  Buchhalter  Paolino  in 
einem  Zimmer  überrascht.  Die  beiden  werfen  sich  dem 
Kaufmann  zu  Füssen  und  legen  das  Geständnis  ab,  daß 
sie  bereits  seit  Wochen  heimlich  mit  einander  verheiratet 
seien  und  Carolina  daher  niemals  des  Grafen  Gemahlin 
werden  könne.  Natürlich  löst  sich  alles  in  Wohlgefallen  auf. 
Komische  Situationen  werden  hauptsächlich  durch 
Fidalma,  die  Schwester  des  Kaufmanns,  hervorgerufen,  die 
den  Typus  einer  ältlichen  Jungfer  darstellt,  den  Buchhalter 
Paolino  in  sich  rasend  verliebt  glaubt,  auch  nicht  abgeneigt 
wäre,   ihn  zu  heiraten,   dabei   aber  gleichzeitig  auch  nach 
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dem  Grafen  angelt.  Das  Libretto  erscheint  unnötig  aus- 
gesponnen und  dadurch  sehr  in  die  Länge  gezogen. 
Jedenfalls  hätte  es  in  knapperer  Form  eine  bessere  Wirkung 
getan;  auch  hätte  es  witziger  gestaltet  werden  können 
Viel  ist  schon  darüber  gestritten  und  von  Seiten  der 
Musikgelehrten  viel  Tinte  verschrieben  worden,  ob  Mozart 
und  speziell  dessen  „Figaros  Hochzeit"  auf  Cimarosas 
Hauptwerk  vorbildlich  gewirkt,  oder  besser  gesagt,  ihm 
direkt  zum  Muster  gedient  habe.  Schon  aus  der  Ouvertüre 
zur  „Heimlichen  Ehe"  grüßt  uns  Mozart  entgegen.  Das 
Stück  zeigt  sowohl  im  gesamten  Aufbau,  als  auch  in 
einzelnen  thematischen  Gestaltungen  eine  ziemlich  nahe 
Verwandtschaft  mit  der  Einleitung  zur  „Nozze  di  Figaro". 
Auch  in  den  Arien  finden  sich  Mozartsche  Wendungen, 
ebenso  in  den  thematischen  Begleitungen  mancher  Ensembie- 
nummern.  Auch  die  Instrumentation,  besonders  eine  etwas 
freiere  Behandlung  der  Holzbläser  als  sie  zu  jener  Zeit 
in  der  italienischen  Oper  üblich  war  und  wie  sie  sich 
eben  nur  Mozart  gestattete,  verleitet  zu  der  Annahme, 
daß  Cimarosa  das  musikalische  Lustspiel  des  großen 
deutschen  Tonkünstlers  gekannt  und  geradezu  nachgeahmt 
habe.  Nun  haben  aber  neuere  Forschungen  ergeben,  daß 
in  jener  Zeit,  als  sich  Cimarosa  in  Wien  aufhielt  und  seine 
„Heimliche  Ehe"  schrieb,  ,, Figaros  Hochzeit"  vom  Re- 
pertoire abgesetzt  war.  Aus  dieser  Tatsache  wollen  manche 
Musikhistoriker  den  Schluß  ziehen,  Cimarosa  könne  das 
Mozartsche  Werk  nicht  gekannt  haben.  Kann  er  sich  aber 
nicht  die  Partitur  verschafft  haben  ?  Aus  Mozarts  Briefen 
wissen  wir,  daß  er  persönlich  gleich  nach  Fertigstellung 
der  Originalpartitur  Abschriften  anfertigen  ließ.  Und 
diese    Abschriften   waren    damals  vogelfrei.     Sie    konnten 
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wieder  vervielfältigt  werden  und  von  Hand  zu  Hand 
wandern.  Eine  solche  Abschrift  der  „Figaro"-Partitur 
konnte  also  wohl  leicht  in  Cimarosas  Hände  geraten  sein. 
Meiner  Ansicht  nach  war  dies  ganz  besimmt  der  Fall, 
denn  die  Aehnlichkeit  der  musikalischen  Behandlung 
gewisser  Szenen  in  beiden  Opern  ist  denn  doch  zu  auf- 
fallend, um  sie  —  wie  das  z.  B.  Hanslick  tut  —  einfach 
darauf  zurückzuführen,  daß  die  musikalische  Heimat 
beider  Komponisten  dieselbe  gewesen  sei:  Italien.  Um 
nur  ein  Beispiel  hervorzuheben:  Man  sehe  sich  doch  das 
C-dur-Andante  im  ersten  Akt-Finale  der  „Heimlichen  Ehe" 
etwas  genauer  an  und  vergleiche  es  dann  mit  jener  Stelle 
im  ersten  Akt-Finale  des  „Figaro",  von  der  bereits  bei 
Beethovens  „Fidelio"  die  Rede  war.  Die  Situation  ist  in 
beiden  Opern  eine  auffallend  ähnliche.  Alle  Personen  sind 
im  höchsten  Grade  befangen,  keines  will  reden,  Geronimo 
aber  möchte  etwas  auskundschaften,  also  ganz  wie  der 
Graf  in  der  Szene  mit  dem  Barbier,  der  Gräfin  und  Su- 
sanne. Das  zu  dieser  Szene  so  trefflich  passende  Andante 
im  leise  klopfenden  ^s  T^^*  wäre  meines  Erachtens  Cima- 
rosa  nie  eingefallen,  hätte  er  nicht  das  Mozartsche  Vor- 
bild bei  der  ähnlichen  Situation  in  „Figaros  Hochzeit" 
vor  Augen  gehabt. 

Als  besonders  gelungene  Nummern  wären  in  der 
„Heimlichen  Ehe"  hervorzuheben:  Die  Buffo-Arie  des 
Geronimo,  in  welcher  der  Kaufmann  in  dumm-stolzer 
Weise  die  hohe  Ehre  preist,  die  seinem  Hause  durch  die 
Heirat  seiner  Tochter  mit  einem  Grafen  zuteil  wird.  Einem 
komisch-pathetischen  Andante  folgt  ein  nur  etwas  zu  weit 
ausgesponnenes  AUegro,  in  jenem  echten,  leichtflüssigen 
musikalischen    Plauderton,    der    aber    weniger    durch    das 
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Parlando  der  Singstimme,  als  vielmehr  durch  die  prickelnde, 
geschwätzige  Begleitung  hervorgerufen  wird.  Es  ist  dies 
ein  Verfahren,  das  spater  von  den  Komponisten  der  fran- 
zösischen komischen  Oper  besonders  geschickt  angewendet 
und  von  diesen  wieder  von  dem  deutschen  Lortzing  über- 
nommen und  ausgebildet  wurde.  In  Geronimos  Buffo-Arie 
kommen  auch  einige  ganz  feine  Wendungen  vor,  so  eine 
überraschend  eintretende  Modulation  von  A-dur  nach  F-dur. 
Als  weitere  Glanznummer  des  Werkes  erscheint  das  Es-dur- 
Quartett,  zwischen  dem  Grafen  und  den  drei  Mädchen. 
Das  Adagio,  mit  dem  es  beginnt,  wird  von  einer  zier- 
lichen nur  etwas  gar  zu  häufig  wiederkehrenden  und  daher 
endlich  doch  etwas  ermüdenden  Begleitfigur  getragen.  Das 
anschließende  Allegro  aber  kann  bei  gutem  Vortrag  und 
feiner  Beobachtung  der  Nüancierungen  seine  Wirkung  nicht 
verfehlen.  Von  Ensemblenummern  wäre  noch  das  famose, 
wie  ein  übermütiges  Scherzo  ablaufende  C-dur-Terzett  zu 
erwähnen  und  die  beiden  Finale,  die  sich  durch  ab- 
wechslungsreiche Thematik  hervortun.  Für  heutige  Be- 
griffe ist  die  Musik  zur  „Heimlichen  Ehe"  wohl  recht  ein- 
fach zu  nennen.  Wer  sich  aber  noch  etwas  Sinn  bewahrt 
hat  für  filigrane  Feinheiten,  wird  an  dem  Werke  doch 
viel  Freude  haben.  Für  den  modernen  Hörer  am  störend- 
sten  wirken  wohl  die  total  schablonenhaften  Schlußbildungen, 
nach  der  Modulatitionsformel  C-dur,  F-dur,  G-dur,  C-dur, 
die  sogenannte  „Bettelkadenz".  Wir  finden  sie  aber  nicht 
nur  bei  Cimarosa,  sondern  auch  bei  allen  anderen  Kom- 
ponisten der  italienischen  komischen  Oper  und  später  auch 
bei  jenen  der  ernsten  Oper  bis  weit  ins  19.  Jahrhundert 
hinein  und  dieses  nichtssagende  Geklingel,  mit  dem  wir 
in  jeder    Nummer    zum   Abschied    traktiert    und    förmlich 
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hinauskomplimentiert  werden,  beeinträchtigt  wohl  sehr  den 
Genuß  dieser  älteren  Werke. 

Ein  schwächeres  Talent  als  Cimarosa  erblicken  wir  in 
Valentino  Fioravanti;  doch  erfreuten  sich  seine  Opern 
fast  derselben  Beliebtheit  wie  jene  seines  eben  besprochenen 
Landmannes.  Fioravanti  war  1764  zu  Rom  geboren  und 
bildete  sich  zu  Neapel  als  Privatschüler  Salas  zum  Kom- 
ponisten aus.  Als  Zwanzigjähriger  debütierte  er  in  seiner 
Vaterstadt  mit  der  Oper  „Le  avventure  die  Bertolino",  die 
Erfolg  hatte  und  der  er  eine  weitere  Reihe  komischer 
Werke  für  Turin,  Mailand,  Neapel,  Lissabon  und  Paris 
folgen  ließ.  Im  Jahre  1816  wurde  er  vom  Papste  zum 
Kapellmeister  an  der  Peterskirche  ernannt,  in  welcher  Eigen- 
schaft er  sich  naturgemäß  mehr  der  Kirchenkomposition 
zuwandte.  Im  Jahre  1837  starb  er  während  einer  Reise 
in  Capua. 

Fioravanti  blieb  hinter  Cimarosa  an  Fruchtbarkeit  nicht 
weit  zurück  Von  seinen  62  Opern  vermochte  sich  jedoch 
nur  eine  einzige  länger  am  Leben  zu  erhalten  und  dies, 
wie  mir  scheint,  weniger  der  Musik  als  des  recht  unter- 
haltenden Librettos  wegen.  Es  ist  die  zweiaktige  komische 
Oper  „Le  cantatrice  villane'' (,, Die  Dorfsängerinnen"), 
die  im  Jahre  1803  unter  ungeheurem  Beifall  ihre  Erstauf- 
führung erlebte. 

Beim  Aufziehen  des  Vorhanges  sehen  wir  den  Kapell- 
meister Bucephalo  gemächlich  vor  dem  Hause  der 
Gastwirtin  Agathe  auf  dem  Marktplatze  von  Frascati  bei 
Rom  sein  Frühstück  verzehren.  Da  ertönt  plötzlich  von 
allen  Seiten  lieblicher  Gesang.  Agathe,  die  Wirtin,  ferner 
ein  Landmädchen,  namens  Jeannette  und  die  dem  Wirts- 
haus   gegenüber    wohnende    vermeintliche    Witwe    Rosa 
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singen  ihre  Morgenlieder.  Bucephalo  ist  ganz  begeistert, 
macht  den  „Damen"  Komplimente  und  sucht  sie  zu  über- 
reden, mit  ihm  zu  reisen  und  sich  zu  Opernsängerinnen 
auszubilden.  Da  kommt  ihm  von  ungefähr  der  vom 
Zipperlein  geplagte  Landedelmann  Don  Marco  in  die 
Quere,  in  dem  Bucephalo  einen  seiner  ehemaligen  Schüler 
erkennt.  Mit  Staunen  erfährt  Marco  von  den  prächtigen 
Sängerinnen,  die  der  Kapellmeister  entdeckt  habe  und  als 
begeisterter  Musikfreund  w^ill  er  sofort  in  Frascati  eine 
Oper  errichten.  Im  weiteren  Verlaufe  der  Handlung  ver- 
lieben sich  nun  sowohl  Bucephalo  als  Don  Marco  in  die 
vermeintliche  Witwe  Rosa.  Ganz  unerwartet  kommt  aber 
deren  totgeglaubter  Mann  Carlino  aus  dem  Kriege 
heim  und  belauscht  sein  Weibchen  während  der  musi- 
kalischen Plänkeleien  mit  den  beiden  Verliebten.  Carlino 
gibt  sich  aber  nicht  zu  erkennen  Er  hat  sein  Aeußeres 
durch  Färben  der  Haare  und  durch  Ankleben  eines 
falschen  Bartes  entstellt.  Er  erfährt  nun,  daß  in  seinem 
Hause  eine  Probe  zu  einer  Oper  des  Bucephalo  abgehalten 
werden  soll,  in  der  seine  Frau  die  Rolle  der  Primadonna 
übernommen  habe.  Als  diese  Probe  stattfindet,  dringt  der 
Gatte  Rosas  mit  einigen  gedungenen  Soldaten  ins  Zimmer 
und  richtet  eine  heillose  Verwirrung  an.  Schließlich  findet 
aber  selbstverständlich  alles  eine  gütliche  Lösung. 

In  diesem  Libretto  werden  insbesondere  die  Capricen 
und  Eigenheiten  der  verwöhnten  Opernprimadonnen,  ferner 
die  ungeschickten,  aber  dabei  höchst  eingebildeten  Kom- 
ponisten, endlich  auch  noch  die  schlechten  Textdichter 
verspottet.  Wohlgemerkt:  aber  all  dies  nur  librettistisch, 
denn  der  Komponist  hat  es  verabsäumt,  seine  Musik 
karikiert  zu  gestalten  und  so  den  Absichten  des  Dichters 
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ZU  entsprechen;  und  dies  ist  der  hervorstecliendste  Fehler 
dieser  Oper.  So  berührt  es  beispielsweise  recht  eigen- 
tümlich, wenn  Bucephalo  der  Sängerin  zuruft:  „Rosa! 
Du  singst  falsch!  Triffst  ja  nicht  eine  Note!''  und  die 
Sängerin  aber  ganz  richtig  gesungen  hat.  Ferner  berichtet 
der  Kapellmeister  in  einer  langen  Arie,  welches  Miß- 
geschick ihn  überall  verfolge  und  wie  seine  Opern  stets 
jämmerlich  ausgepfiffen  würden,  (Zum  Vortrag  dieser 
Arie  gehört  ein  erstklassiger  Baß  buffo,  der  überdies  noch 
ein  Imitationskünstler  sein  muß,  da  er  mit  der  Stimme 
allerlei  Instrumente  nachmachen  soll.)  Nun  hören  wir  im 
zweiten  Akte  nicht  nur  die  ganze  Ouvertüre  einer  dieser 
Opern,  sondern  auch  ein  Rezitativ  samt  Arie,  und  beide 
Kompositionen  sind  vollkommen  stilgerecht  und  im  Ge- 
schmacke  der  Zeit  gehalten.  Hätte  Fioravanti  seinen 
Librettisten  richtig  verstanden,  so  hätte  er  an  all  diesen 
Stellen  eine  stümperhaft-komische,  eben  echt  dilettantische 
Musik  machen  müssen. 

Näher  auf  die  Oper  einzugehen  wäre  überflüssig.  Es 
sei  nur  im  allgemeinen  gesagt,  daß  Cimarosa  in  der ,, Heim- 
lichen Ehe"  den  „Dorfsängerinnen"  gegenüber  geradezu 
als  Erfindungskrösus  bezeichnet  werden  muß  Die  Musik 
Fioravantis  ist  ja  gewiß  recht  leichtflüssig  und  stellenweise 
echt  buffomäßig,  allein  in  der  Gestaltung  der  Themen  und 
Modulationen  doch  gar  zu  einförmig.  Eine  einzige  Arie 
erhebt  sich  um  ein  geringes  über  das  flache  Niveau  der 
übrigen  Nummern.  Es  ist  die  Arie  des  rachebrütenden 
Gatten  Rosas.  Allein  auch  nur  musikalisch  ist  sie  gelungen, 
dramatisch  hingegen  vollkommen  verfehlt.  Die  Worte: 
„0  flieht  ihr  sanften  Triebe,  ihr  Tränen  früh'rer  Liebe, 
Verachtung    soll    sie    treffen,    die    mir    die    Treue   brach", 
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werden  in  einem  Andante  von  fast  Mozartscher  Lieb- 
lichkeit wiedergegeben  und  das  folgende  lebhafte  Tempo 
auf  die  Worte:  „Ein  Weib  soll  mich  nicht  äffen!  Ich 
will  den  Frevel  rächen,  ich  will  die  Ketten  brechen, 
sie  tragen  wäre  Schmach!'*  ist  —  ein  wütendes  Allegro, 
meint  wohl  hier  der  Leser?  0  nein!  Eine  zierliche 
—  Polonaise!  — 

Neben  Cimarosa  und  Fioravanti  wäre  noch  Ferdinando 
Paer  als  für  die  komische  Oper  besonders  begabt  zu  er- 
wähnen.    Er   wurde   1771    zu   Parma  geboren    und    starb 
1839  zu  Paris.     Frühzeitig  machte  er  sich  in  Italien  einen 
Namen,  doch  stehen  seine  Anfangswerke  vollständig  unter 
dem  Einflüsse  Cimarosas  und  Paesiellos.     Erst  nach  seiner 
Uebersiedlung   nach   Wien,    die    seiner  Frau,   der   Opern- 
sängerin Riccardi   zuliebe,   im  Jahre   1797    erfolgte,   macht 
sich    die   Bekanntschaft    mit  Mozarts    Partituren    auch    in 
Paers    Opern    bemerkbar.     Im  Jahre    1802    wurde    er    als 
Nachfolger  Naumanns  Hofkapellmeister    in  Dresden.     Als 
solcher  schrieb  er  die  Oper  ,,Eleonora,  ossia  l'amore  con- 
jugale",    die    genau    denselben    Vorwurf    behandelte    wie 
Beethovens    ,,Fidelio"    und    auch    im    gleichen  Jahre    wie 
dieses    Meisterwerk   ihre    Erstaufführung    erlebte.     Später 
hielt  sich  Paer  vorübergehend  in  Warschau  auf  und  siedelte 
1812    nach  Paris    über,    als  Nachfolger    Spontinis    an    die 
italienische    Oper    berufen.      Die    Hauptstadt    Frankreichs 
sollte  er  nicht  mehr   verlassen.     Anfänglich   fand   er   dort 
mit    seinen    eigenen   Werken    Beifall,    seit    dem  Auftreten 
Rossinis  ging  es   aber   mit   seinen  Erfolgen   stark  bergab. 
Es  wurde   ihm   übrigens   die  Ehre   zuteil,    1831   zum  Mit- 
glied der  Akademie  und  ein  Jahr  später  zum  königlichen 
Kammermusikdirigenten  ernannt  zu  werden. 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  14 
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Von  seinen  dramatischen  Werken  hat  die  1800  zu 
Wien  erstmalig  aufgeführte  komische  Oper  ,,Der  lustige 
Schuster,  oder  die  verwandelten  Weiber''  be- 
sonderes historisches  Interesse,  weil  ihr  Textbuch,  wie  der 
Leser  wohl  schon  erraten  haben  wird,  denselben  Vorwurf 
behandelt  wie  das  beiläufig  50  Jahre  früher  nach  einem 
englischen  Vorbild  bearbeitete  Libretto  Weißes.  Auch  hier 
wird  eine  zänkische  Baronin  dadurch  von  ihren  üblen 
Launen  geheilt,  daß  ihr  ein  Schuster  mit  dem  Knieriem 
den  Kopf  zurecht  setzt,  während  die  brave  Schusterin 
eine  Zeitlang  den  Platz  der  Baronin  einnimmt.  Die  Ver- 
wandlung der  beiden  Weiber  besorgt  hier  ein  Pilger,  eine 
mystische  Figur,  von  der  man  nicht  weiß,  von  wannen  sie 
kommt  und  wohin  sie  geht.  Das  Libretto  ist  feiner  und 
geschickter  gearbeitet  als  dasjenige  Weißes  und  nimmt 
insbesondere  auf  den  Musiker  mehr  Rücksicht,  indem  es 
ausgedehnte  Ensembles  und  recht  drollige  Duette  bringt, 
die  der  älteren  Bearbeitung  gänzlich  fehlen. 

Paers  Musik  ist  im  allgemeinen  zierlich  zu  nennen, 
doch  in  der  Erfindung  etwas  schwächlich.  Einige  Lieder 
des  Schusters  und  anderer  Nebenpersonen  erinnern  an  die 
Bänkelgesänge  Wenzel  Müllers,  deren  Bekanntschaft  Paer 
jedenfalls  in  Wien  gemacht  hatte.  Von  den  beiden  Finalen 
ist  jenem  des  ersten  Aktes  der  Vorzug  zu  geben.  Hier 
kommt  auch  das  keifende  Wesen  der  bösen  Baronin  am 
besten  zur  Geltung.  Außer  ihr  erscheint  nur  noch  der 
Pilger  etwas  schärfer  charakterisiert,  der  zu  Beginn  des 
zweiten  Aktes  übrigens  eine  ganz  nette,  bereits  etwas  an 
die  romantische  Oper   gemahnende  Geisterszene  aufführt. 

Mehr  als  bloß  historisches  Interesse  kann  hingegen 
die    zweiaktige    komische    Oper    ,,Der    Kapellmeister, 
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oder  das  unverhoffte  Souper"  beanspruchen,  die  aus 
Paers  Pariser  Periode  stammt  und  am  20.  März  1821  in 
der  Opera  comique  ihre  Erstaufführung  erlebte.  Hier 
macht  sich  nicht  nur  der  Einfluß  Mozarts,  sondern  auch 
bereits  jener  der  Meister  der  französischen  Spieloper  be- 
merkbar, besonders  Boieldieus. 

Das  Libretto  arbeitet  etwas  zu  stark  mit  Zufälligkeiten. 
Der  Kapellmeister  B  a  rn  ab  a  erwartet  seinen  Neffen  B  e  n  ett  o 
und  dessen  Braut  Coeline,  die  gleichzeitig  Barnabas 
Mündel  ist,  zum  Souper.  Um  noch  einiges  zu  besorgen, 
verläßt  er  das  Haus,  das  allein  der  Obhut  der  Köchin 
Gertrude  anvertraut  bleibt.  Während  diese  in  den  Keller 
steigt,  um  Wein  zu  holen,  bricht  ein  Gewitter  los.  Vor 
diesem  Gewitter  suchten  der  französische  Kapitän  Firmin 
und  sein  Begleiter,  der  Husar  Sans-Q  uartier  Schutz  in 
der  Wohnung  des  Kapellmeisters.  Als  Gertrude  aus  dem 
Keller  heraufkommt,  erblickt  sie  zu  ihrem  Erstaunen  die 
beiden  Soldaten,  doch  bald  erkennt  sie  in  dem  Husar 
einen  leiblichen  Vetter;  gleichzeitig  stellt  es  sich  heraus, 
daß  der  Kapitän  heimlich  Coeline  liebe,  die  nun  mit  ihrem 
Bräutigam  Benetto  zum  Souper  erwartet  wird.  Die  beiden 
Soldaten  weichen  nicht  von  der  Stelle.  Sie  wollen  die 
Ankunft  des  Hausherrn  und  seiner  Gäste  abwarten.  Als 
zunächst  Coeline  und  Benetto  erscheinen  und  das 
Mädchen  in  dem  Kapitän  mit  Entzücken  jenen  Mann  er- 
kennt, den  es  wirklich  liebt,  wird  mit  dem  dummen 
Bräutigam  kurzer  Prozeß  gemacht.  Nicht  nur,  daß  der 
Kapitän  ihm  seine  Braut  sozusagen  vor  der  Nase  weg- 
fischt, der  arme  Teufel  muß  auch  noch  bei  dem  Souper, 
das  die  Soldaten  nun  sofort  auftragen  lassen,  den  Auf- 
wärter   machen    und    für   Tafelmusik    durch    den   Vortrag 
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einer  Romanze  Sorge  tragen.  Als  der  Kapellmeister  end- 
lich heimkehrt  und  erfährt,  was  in  seiner  Abwesenheit 
vorgegangen  ist,  gebärdet  er  sich  wütend  und  eilt  gleich 
wieder  davon,  um  die  frechen  Eindringlinge  mit  Polizei- 
gewalt aus  seinem  Hause  weisen  zu  lassen.  Doch  der 
Husar  sperrt  das  Tor  ab,  und  als  nun  der  Hausherr  mit 
seinen  Helfern  anrückt,  kann  er  nicht  ins  Haus.  Der 
Kapitän  tritt  aber  ans  Fenster  und  beginnt  zu  unterhandeln. 
Nur  unter  der  Bedingung  würde  der  Kapellmeister  ein- 
gelassen werden,  falls  er  sofort  die  Zustimmung  zur  Heirat 
seines  Mündels  mit  Firmin  erteilen  wolle,  andernfalls  fliege 
die  Partitur  der  Oper  ,, Cleopatra",  die  Barnaba  soeben 
beendet  hat  und  die  auf  dem  Klavier  liegt,  ins  Feuer. 
Natürlich  gibt  der  ebenso  feige,  wie  künstlerisch  einge- 
bildete Kapellmeister  nach  und  mit  einem  Jubelgesang  auf 
„Cleopatra,  die  schönste  Oper  der  Welt"  schließt  das  Werk. 

Es  ist  wohl  klar,  daß  dieses  Textbuch  an  Unwahr- 
scheinlichkeiten  nichts  zu  wünschen  übrig  läßt.  Ganz 
abgesehen  von  den  blinden  Zufällen,  die,  wie  bereits  an- 
gedeutet, hier  eine  Hauptrolle  spielen,  ist  der  Kapellmeister 
vollständig  im  Recht.  Er  könnte  als  Hausherr  den  un- 
gehobelten Gästen  die  Türe  weisen  und  Bedingungen 
stellen,  nicht  umgekehrt. 

Merkwürdigerweise  wurde  die  Oper  zu  Paers  Zeiten 
fast  überall  als  einaktiges  Intermezzo  gegeben.  Nur  die 
drei  ersten  Nummern  wurden  gesungen:  Ein  Terzett 
zwischen  dem  Kapellmeister,  seinem  Neffen  und  der  Magd 
Gertrude,  eine  Arie  des  Barnaba  und  ein  Duett  zwischen 
diesem  und  der  Magd.  Dann  fiel  der  Vorhang.  Gewiß  sind 
diese  drei  Musiknummern  trefflich  gelungen,  besonders 
die  Arie   des  Kapellmeisters,    in    der   er   eine  dramatische 
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Szene  aus  der  Oper  „Cleopatra"  schildert  und  die  in  der 
Musik    stellenweise    sehr    ergötzlich    wirkt.      Musikalisch 
weitaus    wertvoller    sind    aber    die    sechs    Nummern    des 
zweiten  Aktes,  von  denen  einige,   wie  beispielsweise  das 
zierliche  Quartett,  ganz  gut  in  einer  Oper  Lortzings  stehen 
könnten.     Auch   die   Instrumentierung  ist  in   dieser   Oper 
sehr   abwechslungsreich    und   wohldurchdacht,    besonders 
im  Wechsel  der  Flöten,  Oboen  und  Klarinetten.    Der  erste 
Akt  erinnert  stark  an  Fioravantis  „Dorfsängerinnen".    Auch 
hier  berichtet  der  Kapellmeister  von  seinen  eigenen  Opern- 
werken und  erteilt  einer  ungeschulten  Sängerin  Gesangs- 
unterricht.    Aber    im    Gegensatz    zu    Fioravanti    hat   Paer 
die  Situation  vollständig  richtig  erfaßt  und  die  Musik  dem- 
nach etwas   karikiert   gestaltet.     Daß  die  komischen  Ton- 
malereien in  den  beiden  Opern  große  Aehnlichkeiten  auf- 
weisen,   ist   wohl   naheliegend.      So    wird   z.  B.   hier   wie 
dort  das  Auspfeifen  einer  schlechten  Komposition  seitens 
des   Publikums   durch   Piccololäufe    angedeutet   und    hier 
wie  dort  von  dem  Kapellmeister  der  Ton  einzelner  Instru- 
mente stimmlich  nachgeahmt.      Alle   Nummern    der   Oper 
zeichnen  sich  durch  besondere  Leichtflüssigkeit  aus. 

Meines  Erachtens  wäre  eine  Wiederbelebung  dieser 
Oper  Paers  zu  wagen.  Des  Librettos  wegen  lassen  sich 
wohl  einige  Bedenken  erheben,  doch  ist  da  wieder  in 
Betracht  zu  ziehen,  daß  dieses  Libretto  eigentlich  um  kein 
Haar  wahrscheinlicher  ist,  wie  etwa  jenes  zum  „Barbier 
von  Sevilla",  das  ja  auch  nur  durch  Rossinis  Musik  er- 
träglich gemacht  wird.  Vielleicht  wäre  bei  Paer  und  seinem 
„Kapellmeister"  etwas  ähnliches  der  Fall. 

Wenn  ich  soeben  Rossini  nannte,  so  sprach  ich  den 
Namen  jenes  Meisters  aus,  der  förmlich  zum  Symbol  der 
italienischen  Nationaloper  zur  Zeit  ihrer  Blüte  wurde. 
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Giocchino  Antonio  Rossini  wurde  am  29.  Februar 
1792  zu  Pesaro  in  der  Romagna  als  der  Sohn  eines  Wald- 
hornisten und  einer  Sängerin  geboren.  Nach  seinem  Ge- 
burtsorte nannten  ihn  die  Italiener  den  „Schwan  von  Pesaro". 
Zufolge  des  Berufes  seiner  Eltern  atmete  der  Knabe  schon 
frühzeitig  Theaterluft.  Seine  musikalische  Ausbildung  er- 
hielt er  von  Abbate  Mattei  in  Bologna,  der  seltsamerweise 
der  Ansicht  huldigte,  die  Erlernung  des  einfachen 
Kontrapunktes  genüge  vollständig  zur  Komposition  einer 
Oper.  Rossini,  dem  augenscheinlich  die  graue  Theorie 
ohnehin  nicht  sonderlich  mundete  und  den  es  mit  ganzer 
Seele  zum  praktischen  Bühnenleben  zog,  war  mit  dieser 
Ansicht  offenbar  vollkommen  einverstanden  und  so  sehen 
wir  ihn  denn  bereits  1810,  kaum  der  Schule  entwachsen, 
mit  der  einaktigen  Oper  „La  cambiale  di  matrimonio" 
(„Der  eheliche  Wechselbrief")  am  Theater  San  Mose  zu 
Venedig  aufgeführt.  Diese  und  eine  im  folgenden  Jahre 
zu  Bologna  zur  Aufführung  gebrachte  Oper  hatten  zwar 
keinen  durchschlagenden  Erfolg,  gefielen  aber  immerhin 
so  gut,  daß  Rossini  im  Jahre  1812  gleich  fünf  Opern  auf 
Bestellung  schreiben  mußte.  Es  folgte  nun  Oper  auf 
Oper  unter  immer  mehr  steigendem  Beifall,  so  daß  der 
glückliche  Komponist  im  Jahre  1815  von  dem  Theater- 
unternehmer Barbaja,  der  nicht  nur  die  Leitung  der 
neapolitanischen  Theater,  sondern  auch  der  Scala  in  Mai- 
land und  der  italienischen  Oper  in  Wien  in  seiner  Hand 
vereinigte,  mit  einem  Jahresgehalt  von  12000  Lire  mit  der 
Verpflichtung  engagiert  wurde,  jährlich  zwei  Opern  zu 
liefern.  Dieser  angenehme  Kontrakt  lief  bis  1823,  in 
welchem  Jahre  sich  Rossini,  verstimmt  durch  die  laue 
Aufnahme  seiner  „Semiramis",  nach  London  begab.    Dort 
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ging  es  ihm  geschäftlich  noch  besser.  Er  brauchte  keine 
Opern  zu  schreiben,  sondern  nur  Konzerte  und  Lektionen 
zu  geben.  Da  ihn  besonders  der  Hof  und  die  oberen 
Zehntausend  der  City  mit  Gnaden  überhäuften,  bekam  er 
binnen  fünf  Monaten  das  ganz  anständige  Sümmchen  von 
10000  Pfund  (beifällig  200000  Mk.)  zusammen,  hatte  also 
während  seines  Londoner  Aufenthaltes  mehr  verdient,  als 
mit  all  seinen  Opern  in  Italien.  Im  Oktober  1823  reiste 
Rossini  nach  Paris,  wo  es  ihm  so  gut  gefiel,  daß  er  sich 
für  längere  Zeit  dort  niederließ.  Auch  hier  wurde  er  mit 
Ehren  überhäuft.  Allein  seine  Direktion  des  Theatre  Italien, 
die  er  übernommen  hatte,  fiel  recht  übel  aus.  Im  fehlte 
es  an  jeglichem  Organisationstalent,  und  so  brachte  er  das 
Unternehmen  bald  derart  herunter,  daß  ihn  Larochefoucold 
mit  seiner  Zustimmung  des  Postens  enthob  und  dafür  zum 
königlichen  Generalmusikintendanten  ernannte.  Die  neue 
Würde  legte  ihm  so  gut  wie  keinerlei  Bürde  auf,  brachte 
ihm  aber  jährlich  20000  Francs  ein.  Zwar  verlor  er  Stelle 
und  Gehalt  infolge  der  Julirevolution,  doch  glückte  es  ihm, 
von  der  neuen  Regierung  eine  jährliche  Pension  von 
6000  Francs  zu  erlangen.  Im  Jahre  1836  zog  sich  Rossini 
nach  Italien  zurück  und  lebte,  abgesondert  von  der  Kunst, 
in  Mailand,  später  in  Bologna.  1848  mußte  er  vor  den 
Aufständischen  nach  Florenz  fliehen,  blieb  aber  hier  bloß 
fünf  Jahre;  dann  ging  er  wieder  nach  Paris,  der  Stadt 
seiner  größten  Triumphe.  Hier  lebte  er  allseits  verehrt 
und  bewundert  noch  15  Jahre  und  starb  am  15.  November 
1868  zu  Ruelle  bei  Paris. 

Der  Vorwurf,  den  Richard  Wagner  fälschlich  Mozart 
machte,  daß  dieser  nämlich,  unbekümmert  um  den  dichte- 
rischen   und  musikalischen  Wert,   alle  Libretti  komponiert 
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habe,  die  man  ihm  darreichte,  hätte  bei  Rossini  weit  eher 
seine  Berechtigung.  Vornehmhch  in  seinen  jungen  Jahren 
vertonte  er  alle  Texte,  deren  er  habhaft  werden  konnte. 
Ihm  handelte  sich's  in  erster  Linie  um  die  Melodie,  und 
da  sich  eine  Melodie  schließlich  zu  jedem  Text  erfinden 
läßt,  so  brauchte  er  in  der  Wahl  dieser  Texte  auch  nicht 
ängstlich  zu  sein.  Rossini  pflegte  sowohl  die  ernste  als 
die  heitere  Oper.  Was  er  auf  dem  Gebiete  der  ersteren 
geleistet  hat,  wird  erst  später,  bei  Betrachtung  der  großen 
Oper  der  Italiener  und  Franzosen,  Gegenstand  unserer 
Untersuchung  sein.  Hier  handelt  es  sich  zunächst  um  die 
komische  Oper.  Da  gelang  ihm  nun  in  der  Tat  ein  selten 
glücklicher  Wurf,  der  ihn  mit  einem  Male  nicht  nur  in  die 
vorderste  Reihe,  sondern  geradezu  an  die  Spitze  aller 
italienischen  Buffo-Komponisten  stellte.  Rossini  zählte 
24  Jahre,  als  er  für  das  Argentina-Theater  zu  Rom  seinen 
„Barbier  von  Sevilla"  schrieb,  ein  Werk,  das  nicht  nur  an 
die  besten  Traditionen  der  älteren  italienischen  komischen 
Oper  anknüpfte,  sondern  auch  vom.  Geiste  jenes  deutschen 
Meisters  etwas  verspüren  läßt,  den  Rossini  zeitlebens  hoch 
verehrte,  vom  Komponisten  der  „Hochzeit  des  Figaro". 

Ich  glaube,  heute  würde  jeder  nationalfühlende  Italiener 
uns  zu  lynchen  bereit  sein,  wollte  man  sich  nur  ein  Wort 
des  Tadels  gegen  Maestro  Rossini  erlauben.  Seinerzeit 
war  dem  ganz  anders!  Beim  Auftreten  Rossinis  schwärmte 
ganz  Italien  vornehmlich  für  zwei  ältere  Komponisten ;  für 
Cicolo  Antonio  Zingarelli  (1752 — 1837)  und  Giovanni 
Paesiello  (1741  — 1816j.  Die  Werke  des  Erstgenannten 
stellen  so  ziemlich  den  Typus  der  italienischen  Oper  in 
ihrer  unglaublichsten  Plattheit  dar,  während  Paesiello 
wenigstens  zeitweise  doch  auch  mit  dem  Kopfe  komponierte 
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und  einige  so  feine  Melodien  iand,  daß  sie  sogar  von 
einem  Beethoven  für  würdig  befunden  wurden,  darüber 
Variationen  zu  schreiben.  Eine  der  beüebtesten  komischen 
Opern  Paesiellos  war,  „11  barbiere  de  Seviglia",  den  er  als 
kaiserlich  russischer  Kapellmeister  bereits  in  den  achtziger 
Jahren  des  18.  Jahrhunderts  in  Petersburg  komponiert 
hatte.  Mit  dieser  1816  in  ganz  Italien  noch  sehr  beliebten 
Oper  hatte  also  Rossini  den  Kampf  aufzunehmen,  als  in 
dem  genannten  Jahre  sein  „Barbier  von  Sevilla''  er- 
schien. Der  Komponist  bat  in  einer  ,, Anzeige  an  das 
Publikum"  ausdrücklich  um  Nachsicht  und  verwahrte  sich 
auch  gegen  den  Verdacht,  seine  Oper  etwa  als  Konkurrenz- 
werk zu  jenem  des  älteren  Meisters  betrachtet  wissen  zu 
wollen.  Auch  ließ  er  das  Werk  zunächst  unter  dem  Titel 
„Almaviva,  oder  die  unnütze  Vorsicht"  erscheinen  und 
kündigte  Paesiello  die  neue  musikalische  Bearbeitung  des 
von  dem  römischen  Dichter  Cesare  Sterbini  etwas  um- 
gearbeiteten Librettos  brieflich  an.  Trotz  all  dieser  Vorsichts- 
maßregeln kam  es  aber  bei  der  ersten  Aufführung  des 
Werkes,  die  am  20.  Februar  1816  im  Argentina-Theater  zu 
Rom  stattfand,*)  zu  einem  regelrechten  Theaterskandal, 
der  einerseits  von  den  Feinden  des  Dichters  Sterbini, 
andererseits  von  den  Verehrern  Paesiellos  veranstaltet  wurde. 
Ueberdies  hatte  wohl  selten  eine  Erstaufführung  unter 
so  widerlichen  Zwischenfällen  zu  leiden  wie  diese.  Rossini 
wurde  gleich  bei  seinem  Erscheinen  im  Orchester  mit 
Zischen    empfangen.      Die    Ouvertüre    wurde    unter    fort- 


*)  Bisher  wurde  vielfach  der  5.  Februar  1816  als  Tag  der 
Uraufführung  angenommen.  Vergl.  indessen  den  Artikel:  „Zur 
Uraufführung  des  Barbier  von  Sevilla"  von  Ernst  Stier.  („Neue 
Musikzeitung",  Stuttgart,  Heft  12,  vom  21.  März  1912.) 
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währendem  Lärm  gespielt.  An  Stelle  der  jetzigen  C-dur- 
Kavatine  des  Grafen  (in  der  ersten  Nummer)  war  in  der 
Erstaufführung  ein  Ständchen  mit  Begleitung  einer  Guitarre 
eingelegt.  Man  hatte  dieses  Instrument  zu  stimmen  ver- 
gessen, so  daß  in  aller  Eile  eine  das  Publikum  höchlichst 
befremdende  spanische  Romanze  eingeschoben  werden 
mußte,  die  natürlich  ausgepfiffen  wurde.  Die  folgenden 
Nummern  verpufften  wirkungslos.  Erst  die  berühmte  Arie 
der  Rosine  brachte  einige  Beifallssalven.  Damit  war's  aber 
mit  dem  Applaus  für  den  ganzen  Abend  vorbei.  Der 
Darsteller  des  Basilio  fiel  bei  seinem  ersten  Auftritt  der 
Länge  nach  hin  und  bekam  Nasenbluten,  so  daß  er  seine 
V^erleumdungsarie  nur  mangelhaft  singen  konnte  und  damit 
nur  Hohn  erntete.  Während  des  ersten  Aktfinales  erschien 
eine  Katze  auf  der  Bühne  und  irrte  zum  Gaudium  des 
Publikums  unter  den  Sängern  umher.  Unter  Gelächter, 
Zischen  und  Pfeifen  wurde  der  erste  Akt  begraben  und 
dem  zweiten  ging's  nicht  besser, 

Rossini  ließ  sich  aber  diesen  unverdienten  Mißerfolg 
wenig  nahegehen.  Als  ihn  seine  Freunde  nach  der  Vor- 
stellung in  seiner  Wohnung  aufsuchten,  um  ihm  Trost 
zuzusprechen,  fanden  sie  den  Maestro  bereits  ruhig  schlafend 
im  Bette.  Anderen  Tags  komponierte  Rossini  die  C-dur- 
Kavatine  des  Grafen  für  das  Ständchen  des  ersten  Aktes 
und  meldete  dem  Theaterdirektor,  daß  er  die  Vorstellung 
heute  nicht  persönlich  leiten,  und  ihr  überhaupt  fernbleiben 
werde.  Während  der  Aufführung  ging  der  Komponist, 
heiter  mit  einem  Freunde  plaudernd,  in  seiner  Wohnung 
auf  und  nieder.  Da  ließ  sich  plötzlich  unter  dem  Fenster 
Tumult  vernehmen.  Schon  meinte  Rossini,  man  setze  die 
Demonstrationen  heute  sogar  bis  auf   die  Straße   und  bis 
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ZU  seiner  Wohnung  fort,  da  aber  ertönte  von  unten  herauf 
ein  hundertstimmiges  „Evviva  Rossini''!  Man  holte  ihn 
aus  seinem  Zimmer  und  führte  ihn  unter  Fackelbeleuchtung 
im  Triumph  ins  Theater.  Von  diesem  Tage  an  wurde 
die  Oper  mit  steigendem  Erfolge  gegeben  und  trat  bald 
unter  dem  Titel  „Der  Barbier  von  Sevilla''  ihren  Sieges- 
zug über  alle  europäischen  Bühnen  an. 

Bereits  vorhin  habe  ich  angedeutet,  daß  bei  Rossini 
die  Melodie  alles  galt.  Es  ist  einleuchtend,  daß  bei  einer 
so  einseitigen  Bevorzugung  des  Melodischen  das  Charakteri- 
stische vollständig  in  den  Hintergrund  treten,  ja  eigentlich 
ganz  verschwinden  mußte.  Tatsächlich  lassen  auch  seine 
komischen  Opern  so  gut  wie  nichts  von  diesem  Charakteri- 
stischen verspüren,  mit  einer  einzigen  Ausnahme;  und 
diese  ist  eben  der  „Barbier  von  Sevilla".  In  dieser  Oper 
sind  es  vornehmlich  zwei  Gestalten,  die  auch  musikalisch 
ihr  eigentümliches  Gepräge  erhalten  haben:  Figaro  und 
Bartolo.  Der  Barbier  steht  gleich  in  seiner  ersten  Arie 
(C-dur)  vollkommen  deutlich  vor  uns,  in  all  seiner  Munter- 
keit, Pfiffigkeit,  Behändigkeit  und  Schelmerei,  Bartolo  in 
seiner  Es-dur-Arie  („Einen  Doktor  meines  Gleichen")  als 
der  eingebildete,  dummschlaue  Philister  und  unnütze  Wort- 
macher. Von  ganz  besonderer  Art  aber  ist  die  Charakteri- 
stik des  Basilio  in  der  berühmten  Arie  von  der  Verleumdung, 
oder  eigentlich  besser:  die  Charakteristik  der  Verleumdung 
in  der  Arie  des  Basilio.  Durch  eine  höchst  einfache,  erst 
ganz  leise  beginnende,  dann  aber  immer  mächtiger  an- 
schwellende stereotype  Figur  der  Streicher  wird  das  An- 
wachsen des  verleumderischen  Geschwätzes  illustriert,  bis 
es  endlich  in  den  plötzlich  und  unvermittelt  eintretenden 
Es-dur  und  E-dur-Akkorden  mit  dem  Brüllen  der  Kanonen 
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verglichen  wird.  Wie  fein  aber  ist  die  Stelle:  „Und  der 
Arme  muß  verzagen,  den  Verleumdung  hat  geschlagen!" 
Durch  die  Eintönigkeit  der  Singstimme  und  die  melan- 
cholische Harmonisierung  erinnert  sie  ein  klein  wenig  an 
Schuberts  „Wegweiser'*.  Ferner  erscheint  die  Charakteri- 
stik am  besten  geraten  während  des  Auftrittes  des  als 
betrunkener  Soldat  verkleideten  Grafen.  Dieses  Finale  ist 
übrigens  das  beste,  was  Rossini  jemals  in  dieser  Art 
geleistet  hat  und  hier  kommt  er  Mozart  unbedingt  am 
nächsten.  Mag  der  Komponist  in  mancher  seiner  Akt- 
schlüße  auch  modulatorisch  abwechslungsreicher  sein  —  er 
ist  es  beispielsweise  gewiß  im  Finale  des  ersten  Aktes  der 
komischen  Oper  „Die  diebische  Elster",  wo  einige  für 
Rossini  geradezu  gewagt  zu  nennende  Harmoniefolgen 
erscheinen  —  an  Feinheit  der  Themen  und  Trefflichkeit 
der  Gliederung  hat  er  dieses  Finale  in  keinem  seiner  Werke 
je  wieder  erreicht,  geschweige  denn  überboten.  Bedauer- 
lich ist  es,  daß  der  zweite  Akt  dem  ersten  gegenüber  als 
bedeutend  schwächer  erscheint.  Auch  die  seinerzeit  so 
viel  bewunderte  Gewittermusik  vermag  ihn  nicht  sonderlich 
zu  heben.  Nach  unseren  Begriffen  muß  sie  wohl  als  ver- 
altet bezeichnet  werden  und  das  Beste  an  ihr  ist  der  Be- 
ginn und  das  Ende,  wo  in  den  Staccati  der  Streicher  das 
Fallen  der  Regentropfen  recht  zierlich  angedeutet  wird. 
Rossinis  Meisterwerk  hat  sich  bis  heute  auf  unseren 
Bühnen  erhalten  und  das  mit  Recht.  Mit  seinen  melodischen 
Feinheiten  und  thematischen  Zierlichkeiten  wirkt  es  noch 
immer  erfrischend  und  belebend,  und  wer  sich  in  unserem 
mit  chromatischer  Musik  so  reich  gesegneten  Jahrhundert 
noch  ein  Herz  für  derartige  Dinge  bewahrt  hat,  wird  dann 
und   wann   immer    wieder    den    unverwüstlichen    Klängen 
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des  alten  Rossini  lauschen.  Keineswegs  ist  es  hingegen 
zu  beklagen,  daß  seine  übrigen  komischen  Opern  spurlos 
verschwunden  sind.  Wo  Rossini  eben  nur  alter  Italiener 
ist  und  nichts  von  deutschen  (Mozart)  und  französischen 
(Auber)  Einflüssen  verspüren  läßt,  da  ist  er  wohl  heute 
kaum  mehr  erträglich  und  man  müßte  höchstens  die  ganze 
Musik  der  letzten  100  Jahre  plötzlich  vergessen,  um  an 
diesen  meist  nur  für  den  Tag  und  für  die  Sänger  leicht 
hingeworfenen  Werken  Gefallen  zu  finden. 

Wir  wenden  uns  nun  wieder  nach  Paris. 

Dort  hatte,  wie  wir  wissen,  Gretry  die  Oper  bis  zu 
einer  bedeutenden  Höhe  geführt  und  auch  im  heiteren 
Singspiel  Hervorragendes  geleistet.  Wir  wissen  aber  auch, 
daß  in  den  letzten  Jahren  seines  Lebens  sein  Ruhm  stark 
zu  verblassen  begann,  seine  Werke  immer  mehr  und  mehr 
von  den  Spielplänen  der  Opernbühnen  verschwanden  und 
einige  von  ihnen  vornehmlich  durch  die  Gunst  eines  be- 
rühmten Sängers  ihr  Leben  kärglich  fristeten.  Nicht  viel 
besser  war  es  den  Opern  eines  Duni,  Monsigny  und  Da- 
layrac  ergangen. 

Diesen  Umschwung  hatte  das  Auftreten  einiger  Meister 
bewirkt,  die,  teils  aus  Italien,  teils  aus  Frankreich  stammend, 
ihren  Wohnsitz  in  Paris  aufgeschlagen  hatten  und  die, 
teilweise  durch  die  italienischen,  teilweise  durch  die 
deutschen  Meister  beeinflußt,  besonders  die  komische  Oper 
der  Franzosen  weiter  auszugestalten  und  in  neue  Bahnen 
zu  leiten  wußten.  Die  Hauptvertreter  dieser  neueren 
Epoche  der  französischen  komischen,  oder  auch  der  Spiel- 
oper sind:  Cherubini,  Isouard,  Boieldieu,  Auber  und  Adam. 
Ihre  vorzüglichsten  Werke  wollen  wir  etwas  näher  be- 
trachten; bei  Cherubini  und  Auber  selbstverständlich  vor- 
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erst  nur  die  heiteren,  denn  diese  beiden  Komponisten 
werden  uns  später  als  die  Schöpfer  großer  Opern  noch- 
mals begegnen. 

Luigi  Cherubini,  geboren  den  14.  September  1760 
zu  Florenz,  gestorben  am  15.  März  1842  zu  Paris,  hatte 
in  seinen  jüngeren  Jahren,  die  er  in  seinem  Heimatlande 
verbrachte,  eine  stattliche  Anzahl  dramatischer  Werke  im 
Stile  der  italienischen  Modeopern  geschrieben,  war  dann 
nach  London  gegangen  und  im  Sommer  1786  auf  der 
Heimreise  in  Paris  eingetroffen,  mit  dem  festen  Entschluß, 
sich  hier  nur  kurze  Zeit  aufzuhalten  und  sodann  für  immer 
in  seine  Vaterstadt  zurückzukehren.  Allein  in  Paris  wurde 
er  von  einem  Landsmann,  dem  Violinvirtuosen  Viotti, 
festgehalten  und  in  das  Kunstleben  der  Seinestadt  einge- 
führt. Damit  war  Cherubinis  Schicksal  entschieden.  Er 
blieb  in  Paris,  machte  hier  die  Bekanntschaft  der  Werke 
der  großen  Deutschen  Gluck,  Haydn  und  Mozart, 
lernte  während  eines  vorübergehenden  Aufenthaltes  in 
Wien  Beethoven  kennen,  sowie  die  kleineren  Meister 
Albrechtsb  erger,  Salieri,  Preindl,  Gyrowetz  und 
Weigl,  wurde  Direktor  des  Pariser  Konservatoriums, 
welche  Anstalt  er  zu  hoher  Blüte  brachte  und  endlich  auch 
Mitglied  der  Akademie.  Cherubini  war  einer  der  viel- 
seitigsten und  bedeutendsten  Komponisten  um  die  Wende 
des  18.  und  19.  Jahrhunderts.  An  den  älteren  italienischen 
und  klassischen  deutschen  Meistern  herangebildet,  gelang 
es  ihm  dennoch,  das  leidige  Epigonentum  zu  überwinden 
und  eigene  musikalische  Pfade  zu  beschreiten.  Seine 
Opern  sind  wohl  heute  fast  säm.tlich  verschollen,  aber  ihre 
Ouvertüren  leben  noch  in  unseren  besseren  Orchester- 
vereinen, auch  seine  Streichquartette  erfreuen  sich  besonders 
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in  Dilettantenkreisen  noch  einiger  Beliebtheit  und  seine 
großzügig  angelegten  und  überaus  fein  instrumentierten 
Kirchenkompositionen  kann  man  hie  und  da  an  hohen 
Feiertagen  in  jenen  Gotteshäusern  genießen,  in  denen  die 
Instrumentalmusik  noch  nicht  den  Forderungen  der  so- 
genannten „Cäcilianer"  weichen  mußte. 

Unter  Cherubinis  für  Paris  geschriebenen  komischen 
Opern  sind  zwei  von  Bedeutung.  Die  einaktige  Oper  „Der 
portugiesische  Gasthof",  und  die  dreiaktige  „Der 
Wasserträger'*.  Letztere  Oper  ist  allerdings  weder  eine 
komische  noch  eine  tragische  zu  nennen,  sondern  gehört 
jener  Mittelgattung  an,  die  wir  bereits  in  Beethovens 
„Fidelio*'  kennen  lernten. 

Leider  ist  das  Libretto  zum  „Portugiesischen 
Gasthof",  ohne  gerade  albern  zu  sein,  so  uninteressant, 
daß  sich  seinetwegen  die  Oper,  trotz  Cherubinis  sorgfältig 
und  zierlich  gearbeiteter  Partitur,  nirgends  lange  zu  halten 
vermochte.  Donna  Gabriele  soll  auf  Grund  des  Testa- 
mentes ihres  verstorbenen  Vaters  ihren  alten  Vormund 
Roselbo  heiraten.  Während  dieser  den  Gang  zum  Notar 
machte,  ist  es  aber  der  Donna  geglückt,  mit  der  Kammer- 
zofe Ines  aus  Lissabon  zu  fliehen.  In  einem  kleinen 
Städtchen  angelangt,  kehren  sie  bei  dem  dummen  und 
eingebildeten  Wirt  Rodrigo  ein,  der  sich  im  Vereine  mit 
seinem  Knecht  Inigo  vergeblich  bemüht,  Namen  und  Her- 
kunft der  beiden  alleinreisenden  Damen  auszukundschaften. 
Da  liest  er  in  einem  Zeitungsblatt  zufällig  folgende  Notiz: 
„Lissabon,  1.  Dezember  1640.  Unsere  Hauptstadt  war  in 
diesen  Tagen  der  Schauplatz  wichtiger  Ereignisse.  Die 
Spanier  sind  aus  unseren  Mauern  vertrieben.  Don 
Braganza   hat   diese    wichtige  Unternehmung  schnell  aus- 
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geführt.  Vasconcellos  hat  sich  in  seinem  Palast  ver- 
schanzt und  wird  belagert.  Donna  Camilla,  seine  Ge- 
liebte, ist,  von  einer  treuen  Freundin  begleitet,  entflohen." 
Der  Wirt  glaubt  nun  nichts  anderes,  als  in  den  beiden 
Damen  die  politischen  Flüchtlinge  gefunden  zu  haben. 
Aber  er  ist  gutmütig  und  will  ihnen  helfen.  Als  nun 
Donna  Gabrielens  Geliebter,  Don  Carlos,  der  seiner 
Angebeteten  nachgeeilt  ist,  in  Begleitung  seines  Dieners 
Pedrillo  im  Gasthofe  eintrifft  und  nach  zwei  Dam.en 
fragt;  erklärt  der  Wirt,  der  die  beiden  Männer  für  die 
politischen  Verfolger  der  Damen  hält,  diese  wären 
zwar  dagewesen,  doch  gleich  wieder  weitergereist. 
Kaum  sind  Don  Carlos  und  dessen  Diener  fort,  als  Ga- 
brielens Vormund  Roselbo,  der  die  Spur  seiner  flüchtigen 
Nichte  gefunden  hat,  im  Gasthofe  eintrifft.  Ihn  bittet  der 
Wirt,  sich  der  beiden  alleinreisenden  Damen  auf  der  Weiter- 
reise anzunehmen,  wozu  sich  Roselbo  bereit  erklärt.  Als 
nun  der  Wirt  die  beiden  eintreten  läßt,  erkennt  der  Vor- 
mund in  ihnen  mit  Vergnügen  die  Gesuchten.  Da  er 
jedoch  im  Begriffe  ist,  mit  Gabriele  und  deren  Begleiterin 
nach  Lissabon  abzureisen,  kommt  Don  Carlos  nochmals 
zurück  und  weist  den  Brief  eines  Advokaten  vor,  der  den 
Nachweis  erbringt,  daß  das  Testament,  auf  Grund  dessen 
Gabriele  ihren  Vormund  heiraten  sollte,  ungültig  sei. 
Fabelhaft  rasch  verzichtet  nun  Roselbo  auf  die  Hand 
seiner  Nichte  zu  Gunsten  des  Don  Carlos. 

Die  neun  Musiknummern  des  Werkchens  sind  nicht 
gleichwertig.  In  einigen  von  ihnen  tritt  noch  mehr  der 
italienische  Cherubini  hervor,  so  z.  B.  in  der  Arie  des 
Vormunds  und  in  der  Buffo-Arie  des  Wirtes,  andere  lassen 
hingegen   bereits    deutlich   erkennen,    daß   der   Komponist 
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die  Bekanntschaft  der  Werke  Mozarts  gemacht  hatte  und 
nun  bemüht  war,  an  diese  anknüpfend,  seinen  eigenen 
Stil  zu  finden.  Das  gelang  ihm  am  besten  in  dem  feinen 
Terzett  zwischen  Rodrigo,  Don  Carlos  und  Pedrillo  und 
in  dem  F-dur-Quartett  zwischen  dem  Wirt,  dem  Vormund 
und  den  beiden  Damen.  In  beiden  Nummern  fand 
Cherubini  bereits  jenen  munter  dahinfließenden  musika- 
lischen Konversationston,  der  für  die  französischen  Spiel- 
opernkomponisten so  charakteristisch  ist  und  den  später 
auch  Albert  Lortzing  so  meisterhaft  beherrschte.  Vertieftere 
Charakteristik  in  den  Arien  darf  man  hier  nicht  suchen. 
Wohl  aber  zeichnen  sich  diese  durch  eine  sorgfältigere 
Behandlung  der  Begleitung  aus  als  sie  in  den  italienischen 
komischen  Opern  üblich  war. 

Hatte  Cherubini  in  dem  1798  erstmalig  aufgeführten 
„portugiesischen  Gasthof"  eine  immerhin  sehr  beachtens- 
werte Talentprobe  auf  dem  Gebiete  der  Spieloper  geboten, 
so  stellte  er  in  der  Oper  ,,Les  deux  journees'*,  die  am 
16.  Januar  1800  im  Theater  Feydeau  zu  Paris  ihre  Erst- 
aufführung erlebte,  ein  geradezu  klassisches  Muster  für 
diese  Operngattung  hin.  Unter  dem  Titel  „Les  deux 
journees"  wurde  nämlich  jenes  Werk  zuerst  gegeben,  das 
bald  als  „Der  Wasserträger"  seine  Runde  über  alle  euro- 
päischen Bühnen  antreten  sollte  und  erst  in  allerjüngster 
Zeit  bedauerlicherweise  mehr  und  mehr  vom  Repertoire 
dieser  Bühnen  zu  verschwinden  beginnt. 

In  dem  von  Jean  Nicolas  Bouilly  verfaßten  Textbuche 
tritt  uns  endlich  einmal  ein  Libretto  entgegen,  das  man 
herzhaft  loben  kann.  Wie  jenes  zu  Beethovens  „Fidelio" 
stellt  es  einen  unschuldig  Verfolgten,  an  dem  sein  Weib 
in  treuer  Liebe  hängt  und  mit  ihm  Leid  und  Gefahr  teilt, 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  1^ 
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in  den  Mittelpunkt  seiner  Handlung.  Graf  Armand,  ein 
edler  Patriot  und  Volksfreund,  wurde  durch  die  Kabalen 
des  Kardinals  Mazarin  gestürzt  und  mußte  flüchten.  Auf 
seinen  Kopf  ist  ein  Preis  von  6000  Dukaten  gesetzt.  Ver- 
kleidet irrt  der  unglückliche  Graf,  begleitet  von  seiner 
treuen  Gemahlin,  in  den  Straßen  von  Paris  umher  und 
trifft  zufällig  den  Wasserträger  Micheli,  einen  braven 
Savoyarden,  der  den  Grafen  erkennt  und  ihn  samt  seiner 
Gemahlin  in  sein  Haus  nimmt,  um  ihn  vor  den  Verfol- 
gungen der  Wache  zu  bergen.  Als  diese  aber  in  die 
Wohnung  Michelis  dringt,  um  eine  Durchsuchung  vorzu- 
nehmen, benützt  der  Wasserträger  die  Abwesenheit  seines 
alten  Vaters  und  seiner  Tochter  Mar  ze  11  ine,  um  die  beiden 
Flüchtlinge  für  diese  Personen  auszugeben.  Das  wird 
dadurch  ermöglicht,  daß  sich  Graf  Armand  in  das  Bett  des 
Greises  legt,  die  Gräfin  aber  zufällig  schon  als  einfaches 
Mädchen  verkleidet  ist.  Die  Hausdurchsuchung  geht  glück- 
lich vorüber  und  als  dann  Antonio,  der  Sohn  Michelis, 
heimkehrt,  erkennt  er  in  dem  Grafen  seinen  einstigen  Er- 
retter aus  drohender  Hungersnot.  —  Am  andern  Tage 
gelingt  es  der  Gräfin  mit  Antonio,  als  dessen  Schwester 
verkleidet,  aus  Paris  nach  einem  Dorfe  zu  flüchten,  wo 
die  Hochzeit  des  Sohnes  des  Wassserträgers  mit  der 
Tochter  des  Pächters  Semos  gefeiert  werden  soll.  Den 
beiden  folgt  alsbald  der  Graf,  den  Micheli  in  einem  großen, 
auf  Rädern  ruhenden  Wasserfasse  verborgen,  bis  zum 
Stadttor  gebracht  hatte  und  dort  in  einem  unbewachten 
Augenblick  entschlüpfen  ließ.  Antonio  will  den  Grafen 
im  Hause  seines  zukünftigen  Schwiegervaters  verbergen, 
findet  dieses  aber  verschlossen.  Da  eine  umherstreifende 
Soldatenabteilung   naht,    sieht   sich   der  Graf   genötigt,    in 
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einem  hohlen  Baume  Zuflucht  zu  suchen.  Hier  aber  muß 
er  Zeuge  sein,  wie  zwei  rohe  Soldaten  seine  Gemahlin 
insultieren  wollen.  Da  hält  er  sich  nicht  länger  und  feuert 
eine  Pistole  ab.  Durch  den  Schuß  aufgeschreckt  kommen 
die  Landleute,  aber  auch  die  Anführer  der  Soldaten  herbei; 
letztere  erkennen  in  dem  Grafen  den  solange  vergeblich 
gesuchten  Flüchtling  und  verhaften  ihn.  Da  erscheint  im 
Augenblick  der  höchsten  Not  der  Wasserträger  Micheli  in 
Begleitung  eines  französischen  Gardeoffiziers.  Micheli  hat 
nach  der  Flucht  des  Grafen  in  Paris  das  Volk  aufgewiegelt, 
das  mit  ihm  lärmend  durch  die  Straßen  zog  und  die 
Wiedereinsetzung  des  demokratisch  gesinnten  Grafen 
Armand  in  seine  Aemter  und  Würden  begehrte.  Als  die 
Königin  von  dem  Aufstande  Kunde  erhalten  hatte,  ließ  sie 
Micheli  an  der  Spitze  einer  Deputation  vor  sich  kommen, 
und  dem  braven  Wasserträger  war  es  gelungen,  die  Königin 
von  der  politischen  Unschuld  des  Grafen  zu  überzeugen. 
Der  königliche  Gardeoffizier  verliest  einen  Befehl,  dem- 
zufolge die  Verfolgung  des  Grafen  Armand  sofort  einzu- 
stellen ist. 

Wie  man  sieht,  weist  dieses  Libretto  tatsächlich  viele 
Aehnlichkeiten  mit  jenem  von  Beethovens  „Fidelio"  auf. 
Es  ist  wohl  nur  diesem  Umstände  zuzuschreiben,  daß  in 
Wien  das  Gerücht  entstehen  konnte,  der  „Wasserträger" 
sei  nicht  von  Cherubini,  sondern  von  Beethoven  kom- 
poniert, ein  Gerücht,  das  dem  feineren  Kenner  beider 
Meister  freilich  nur  ein  Lächeln  entlocken  kann.  Man  könnte 
zwar  nicht  behaupten,  daß  Cherubinis  „Wasserträger"- 
Musik  eines  Beethoven  ganz  und  gar  unwürdig  wäre,  aber 
der  deutsche  Meister  hätte  für  gewisse  Momente  denn  doch 
einen  viel  tieferen  Gefühlsausdruck  gefunden,  als  dies  dem 
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Italiener  möglich  war.  Cherubinis  Vertonung  des  Textes 
ist  somit  nur  rein  musikalisch  zu  loben;  in  dramatischer 
Hinsicht  bleibt  sie  manches  schuldig. 

So  ist  beispielsweise  das  Terzett  zwischen  dem  Ehe- 
paar und  dem  Wasserträger  im  ersten  Akte  gewiß  eine 
überaus  zierliche  und  formell  meisterlich  gestaltete  Nummer 
zu  nennen,  allein,  wie  matt  erscheint  darin  die  Stelle,  da 
Micheli  die  Rettung  der  beiden  aus  den  sie  bedrängenden 
Volksmassen  schildert.  Ebenso  läßt  das  darauffolgende 
Duett  der  beiden  Gatten  von  der  großen  Leidenschaft,  die 
sich  hier  in  der  Dichtung  kundgibt,  musikalisch  nur  wenig 
verspüren.  Den  treffendsten  dramatischen  Ausdruck  findet 
Cherubini  noch  in  dem  Augenblicke,  da  der  Flüchtling  von 
den  Soldaten  erkannt  wird.  Zunächst  ganz  leise  einige 
stockende  Sechzehntel  in  der  Begleitung,  dann  bricht  der 
Chor  fortissimo  in  den  Ruf  aus:  „Armand!"  Gleich  darauf 
aber  haucht  er  pianissimo  die  Worte:  ,, Welch'  Mißgeschick  I" 
—  Nicht  minder  spannend  erscheint  jener  Augenblick 
musikalisch  illustriert,  da  der  Wasserträger  den  Grafen  aus 
dem  Fasse  entkommen  läßt.  Sehr  fein  klingt  nach  dem 
Gelingen  dieser  wichtigen  Tat  das  Lied  Michelis  aus  dem 
ersten  Akte  an,  in  dem  der  brave  Mann  den  Himmel  an- 
gefleht hat,  die  Rettung  glücken  zu  lassen.  —  Zu  loben 
ist  ferner  die  Romanze,  womit  Anton  die  Oper  eröffnet. 
Sie  stellt  gleichzeitig  eine  typische  Erscheinung  der  fran- 
zösischen Spieloper  dar  und  wir  werden  ähnlichen  gemüt- 
vollen, mehr  im  Volkston  gehaltenen  Gesängen,  die  sich 
allerdings  hie  und  da  ins  Balladenhafte  steigern,  noch  in 
so  manchem  Werke  anderer  Komponisten  begegnen. 

Einen  verhältnismäßig  breiten  Raum  nehmen  im 
„Wasserträger"  die  Chöre  ein.    Der  ausgedehnteste  ist  der 
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Soldatenchor  zu  Beginn   des  zweiten  Aktes.     Gegen  den 
richtigen  dramatischen  Ausdruck  dieses  Chores  lassen  sich 
allerdings  ähnliche  Zweilel   erheben   wie   gegen  jenen   im 
Gefangenenchor   der    Beethovenschen    Oper.     Es    ist    gar 
nichts  dagegen  einzuwenden,   wenn  die  Soldaten  und  ihr 
Hauptmann    die    mehr    reflektierenden  Worte  „Seid  wach 
und    spannt  mit   scharfen   Blicken   auf  jeden   Schritt   und 
Tritt"  sotto    voce    unter   Begleitung   eines   leisen  Pauken- 
wirbels singen,  es  muß  aber  geradezu  widersinnig  genannt 
werden,  wenn  dieser  gedämpfte  Ton  auch  noch  dann  fest- 
gehalten wird,  als  der  Hauptmann  seiner  Freude  über  den 
zu  erhoffenden  Lohn  Ausdruck  verleiht  und  die  Mannschaft 
in  den  Ruf  ausbricht:  „Unsern  Mut  soll  nichts  ersticken!" 
Sehr  gut  ist  hingegen  Ausdruck  und  Stimmung  in  jenem 
Chore  getroffen,  der  den  zweiten  Akt  beschließt.   Während 
sich   die   Soldaten   mit   Micheli    entfernen,    hören    wir    im 
Orchester  ein  längeres,  ganz  leise  verklingendes  Nachspiel. 
Dieser  Aktschluß   erinnert  ein  wenig  an  jenen  des  ersten 
Aktes  des  „Fidelio"  und    hat   jedenfalls   mit   dazu   beige- 
tragen, in  einigen  Köpfen  die  wunderliche  Idee  entspringen 
zu  lassen,  das  Werk    Beethoven  zuzuschreiben.     Soll   ich 
schließlich  mein  Urteil  über  den  „Wasserträger"  kurz  zu- 
sammenfassen,  so   muß   ich   sagen:    Ein  Werk  von  musi- 
kalisch  überaus  feiner,   aber  für  den  Ernst  der  Vorgänge 
leider  zu  wenig  dramatischer  Struktur. 

Ehe  wir  uns  den  beiden  hervorragendsten  Vertretern 
der  französischen  komischen  oder  Spieloper,  Boieldieu  und 
Auber,  zuwenden,  möchten  wir  zuvor  noch  auf  einen 
kleinen,  aber  äußerst  zierlichen  Meister  hinweisen,  dessen 
Opern  sich  besonders  zu  Anfang  des  19.  Jahrhunderts 
hoher  Beliebtheit  erfreuten.'     Es  ist  dies  Nicolo  Isouard. 
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Er  wurde  1775  auf  der  Insel  Malta  geboren  und  von 
seinem  Vater  zum  Bankier  bestimmt.  Während  er  in 
Neapel  in  einem  Bankhause  tätig  war,  bildete  er  sich 
gleichzeitig  bei  Sala  und  Guglielmi  zum  Komponisten  aus 
und  widmete  sich  von  seinem  zwanzigsten  Jahre  an  voll- 
ständig der  Musik.  Unter  dem  Pseudonym  Niccolo  ließ 
er  einige  italienische  Opern  erscheinen,  die  aber  wenig 
Glück  hatten.  Nachdem  er  etliche  Jahre  als  Organist  des 
Maltheser-Ordens  gewirkt  hatte,  siedelte  er  in  seinem 
24.  Lebensjahre  nach  Paris  über,  wo  er  an  dem  berühmten 
Violinvirtuosen  Rodolphe  Kreutzer  einen  treuen  Freund 
und  eifrigen  Förderer  fand.  Mit  seinen  Opern  hatte  er 
nun  fast  ebenso  schöne  Erfolge  zu  verzeichnen  wie 
Boieldieu.  Als  letzterer  jedoch  aus  Rußland  zurück- 
kehrte und  in  Paris  eine  überaus  rege  Tätigkeit  als  Opern- 
komponist entfaltete,  mußte  Isouard  bald  dem  talentvollen 
Konkurrenten  weichen.  Die  Bevorzugung  Boieldieus,  be- 
sonders anläßlich  einer  Neuwahl  in  die  Akademie,  nahm 
er  sich  jedoch  so  zu  Herzen,  daß  ihn,  dessen  Gesundheit 
ohnehin  durch  eine  unregelmäßige  Lebensweise  stark  er- 
schüttert war,  bereits  1818,  also  im  Alter  von  43  Jahren, 
der  Tod  ereilte. 

Von  Isouards  dramatischen  Werken  hatte  die  1810  er- 
schienene romantische  Zauberoper  „Cendrillon"  (Aschen- 
brödel) den  nachhaltigsten  Erfolg.  Das  von  Etienne 
stammende  Textbuch  folgt  im  Grunde  der  Handlung  des 
allbekannten  Märchens. 

Der  Baron  von  Montef iascone  besitzt  zwei  schöne 
Töchter,  Clo rinde  und  Thisbe,  und  eine  Stieftochter, 
Aschenbrödel  genannt.  Nun  wurde  Ramiro,  dem 
jungen  Fürsten  von  Salerno,    in    seines   Vaters  Testament 
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ein  Tag  bezeichnet,  bis  zu  welchem  er  vermählt  sein 
müsse.  Dieser  Tag  ist  erschienen,  und  der  Prinz  soll 
unter  den  Töchtern  des  Landes  seine  Gattin  erwählen. 
Da  Ramiro  aber  nicht  seines  Reichtums  und  seiner  Stellung 
wegen,  sondern  aus  Liebe  geheiratet  sein  will,  läßt  er  auf 
den  Rat  des  weisen  Astrologen  Alidor  am  Tage  der 
Brautwahl  seinen  Stallmeister  Dandini  seine  Rolle  spielen, 
indessen  er  selbst  sich  in  die  Kleidung  des  Stallmeisters 
steckt.  Der  Baron  besucht  mit  seinen  beiden  Töchtern 
das  Fest,  das  der  Fürst  anläßlich  der  Brautwahl  veran- 
staltet und  die  beiden  eingebildeten  Dämchen  lassen  alle 
Minen  springen,  um  die  Gunst  des  vermeintlichen  Fürsten 
zu  gewinnen.  Dabei  finden  sie  natürlich  alles,  was  der 
dumme  Stallmeister  tut  und  spricht,  entzückend  und 
himmlisch.  Aschenbrödel  hätte  während  des  Festes  zu 
Hause  bleiben  sollen,  doch  der  Astrolog  Alidor,  der 
schon  früher,  als  Bettler  verkleidet,  das  edle  Herz  des 
Mädchens  kennen  und  schätzen  gelernt  hatte,  versenkt  sie 
in  einen  Zauberschlaf,  läßt  sie  mit  prächtigen  Kleidern 
schmücken  und  steckt  ihr  eine  Rose  als  Talisman  an  die 
Brust,  der  sie  ihrem  Vater  und  ihren  Schwestern  gegen- 
über unkenntlich  macht.  Der  als  Stallmeister  verkleidete 
Prinz  verliebt  sich  in  Aschenbrödel  und  sie  in  ihn,  ob- 
wohl sie  ihn  für  einen  Stallmeister  hält.  Als  nun  der  als 
Fürst  verkleidete  wirkliche  Stallmeister  die  Wahl  trifft, 
fällt  diese  ebenfalls  auf  Aschenbrödel.  Da  wirft  das  Mäd- 
chen die  Rose  von  ihrer  Brust  und  entflieht,  wobei  sie 
einen  Schuh  verliert.  Der  Hof  bleibt  in  höchster  Be- 
stürzung zurück.  Im  dritten,  sehr  kurzen  Akt,  wird  durch 
die  bekannte  Schuhprobe  alles  aufgeklärt  und  Aschen- 
brödel des  Fürsten  Gemahlin. 
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Wie  man  sieht,  geht  es  in  dieser  Oper  nicht  voll- 
ständig mit  rechten  Dingen  zu.  Aehnlich  wie  im  „lustigen 
Schuster"  von  Paer  begegnen  wir  hier  einer  Gestalt,  die 
allerlei  Hocus  pocus  treibt,  nur  geschieht  das  hier  nicht 
in  dämonischer,  sondern  in  milder  Weise,  Alidor  ist  das 
Feenreich  ergeben  und  mit  Hilfe  dieser  lieblichen  Wesen 
nimmt  der  weise  Astrolog  die  Verwandlungen  mit  Aschen- 
brödel vor.  Jene  Teile  der  Partitur,  in  denen  es  sich  um 
die  musikalische  Illustrierung  des  Feenhaften  handelt,  sind 
Isouard  am  besten  geraten.  Schon  die  kurze  Introduktion 
läßt  das  erkennen,  die  uns  mit  ihren  romantischen  Horn- 
tönen  und  sanften  Harfenakkorden  einen  Vorschmack 
der  zu  erwartenden  Wunderdinge  bietet.  Diese  Introduktion 
ist  dem  Eingangsgesang  des  zweiten  Aktes  entnommen, 
mit  welchem  die  Genien  den  Schlaf  des  bereits  mit  herr- 
lichen Kleidern  ausstaffierten,  im  Thronsaale  ruhenden 
Aschenbrödel  begleiten,  einem  ebenso  klangschönen  wie 
theoretisch  gut  gearbeiteten  Chorstück,  das  mit  einem 
leise  verhallenden  längeren  Nachspiel  endet.  Ebenso  fein 
ist  der  Schluß  des  ersten  Aktes  geraten,  da  der  sich  ver- 
borgen haltende  Astrolog  Aschenbrödel  mit  einem  Liede 
darüber  tröstet,  daß  sie  nicht  mit  zum  Feste  gehen  durfte. 
Auch  dieses  Lied  wird  in  einem  ziemlich  ausgesponnenen 
Orchesternachspiel  wiederholt,  während  welchem  das 
Mädchen  in  Schlaf  versinkt.  Es  endet  ganz  leise  ver- 
hauchend, doch  wird  der  Hörer,  ähnlich  wie  am  Schluß 
des  zweiten  Aktes  der  ,, Meistersinger",  durch  einen  For- 
tissimo-Akkord  des  ganzen  Orchesters  aus  der  Welt  der 
Träume  wieder  in  die  Wirklichkeit  zurückgeschreckt. 

Das  Finale  des  Mittelaktes,  das  Ballfest,  gibt  dem. 
Komponisten    Gelegenheit,    das    prahlerische    Wesen    der 
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beiden  stolzen  Schwestern  gegenüber  dem  bescheidenen 
Aschenbrödels  auch  musikalisch  zu  verdeutlichen.  Clorinde 
singt  hier  ein  höchst  oberflächliches,  mit  den  fürchter- 
lichsten Rouladen  übersättigtes  Koloratur-Rondo,  wozu 
Thisbe  einen  leichtfertigen  Tanz  ausführt.  Dann  aber 
folgt  Aschenbrödel  mit  einem  einfachen  und  recht  innigen 
Liedchen. 

Zu  den  besten  Nummern  des  Werkes  gehört  das 
Terzett  der  drei  Schwestern  im  dritten  Akte,  in  welchem 
die  beiden  hochfahrenden  Damen  mit  der  Stiefschwester 
hadern  und  die  Arme  zwingen  wollen,  Dandini,  den  Stall- 
meister, zum  Manne  zu  nehmen.  Aehnlich  wie  Cherubini 
im  „Wasserträger"  legt  aber  auch  Isouard,  wie  die  fran- 
zösischen Spielopernkomponisten  übrigens  alle,  mehr  Ge- 
wicht auf  eine  thematisch  und  melodisch  leichtflüssige  als 
auf  eine  scharf  charakterisierende  Musik.  Eine  genauere 
musikalische  Analyse  dieser  Werke  würde  daher  wohl 
etwas  zu  trocken  theoretisch  ausfallen  müssen  und  für 
den  Leser  nur  ermüdend  wirken,  weshalb  ich  mich  stets 
darauf  beschränken  werde,  ihn  nur  auf  gewisse  Schön- 
heiten oder  Feinheiten  der  betreffenden  Partituren  auf- 
merksam zu  machen. 

Fast  ebenso  große  Erfolge  wie  mit  „Aschenbröde!" 
hatte  Isuard  mit  der  einaktigen  komischen  Oper  ,,Das 
Lotterielos"  zu  verzeichnen,  die  im  Jahre  1811  zu 
Paris  zum  erstenmale  aufgeführt  wurde  und  ihren  Weg 
auch  über  viele  deutsche  Bühnen  machte.  Das  Textbuch 
stammt  von  Roger  und  Creuze  de  Lesser  und  zeichnet 
sich,  von  einigen  Unwahrscheinlichkeiten  abgesehen,  da- 
durch aus,  daß  es  allem  Possenhaften  sorgsam  aus  dem 
Wege  geht  und  mehr  der  Atmosphäre  des  Lustspieles 
zustrebt. 
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Adele,  eine  junge  Französin,  ist  in  Begleitung  ihrer 
Kammerzofe  Betty  nach  London  gekommen,  um  hier 
ihr  Glück  als  Konzertsängerin  zu  versuchen.  Sie  hatte 
aber,  da  sie  in  ihrem  Konzerte  keine  Modestücke  zum 
Vortrag  gewählt  hatte,  wenig  Erfolg  und  sitzt  nun,  da 
ihr  die  Geldmittel  ausgingen,  im  Gasthofe  des  Wirtes 
Jackson  jest.  Dieser  Wirt  stundet  ihr  von  Woche  zu 
Woche  die  Miete,  was  Adele  für  ,, englische  Großmut" 
ansieht.  In  Wirklichkeit  ist  aber  Jackson  schon  längst 
auf  seine  Rechnung  gekommen,  denn  ein  junger  Lands- 
mann der  Französin,  Herr  Plinville,  hat  Adele  im 
Konzerte  gehört  und  sich  in  sie  verliebt.  Er  bombardiert 
sie  mit  Briefen  und  bezahlt,  da  er  aus  sehr  reichem  Hause 
ist,  seit  langer  Zeit  den  Wirt  hinter  dem  Rücken  Adelens. 
Endlich  gelingt  es  dem  jungen  Mann ,  in  die  Wohnung 
seiner  Angebeteten  zu  dringen,  und  er  hat  nichts  eiligeres 
zu  tun,  als  das  Fräulein  mit  einem  Heiratsantrag  zu  über- 
rumpeln. Adele  weist  ihn  sanft  ab,  läßt  aber  durchblicken, 
daß  diese  Abweisung  eigentlich  nur  aus  Stolz  geschieht. 
Als  armes  Mädchen  könnte  sie's  nicht  ertragen,  von  einem 
reichen  Manne  abhängig  zu  sein.  Plinville  besticht  nun 
den  Wirt,  dem  Fräulein  zu  erklären,  daß  es  sich  über 
die  Vermögensverhältnisse  des  Verehrers  im  Irrtum  be- 
finde. Plinville  sei  in  Frankreich  reich  gewesen,  habe 
aber  in  London  alles  durchgebracht,  stecke  tief  in  Schulden 
und  warte  nur  auf  den  Tod  einer  reichen  Tante,  um  sich 
halbwegs  zu  rangieren.  Kaum  hat  dies  Adele  erfahren, 
als  ihr  Anbeter  mit  der  Nachricht  eintrifft,  seine  Tante 
habe  ihn  enterbt  und  er  sei  vollkommen  mittellos.  Da 
aber  gerade  in  der  nächsten  Viertelstunde  in  einem  dem 
Gasthofe  gegenüberliegenden  Hause  eine  Lotterie  gezogen 
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werde,  wolle  er  seine  letzten  Groschen  wagen.  Adele 
geht  auf  diese  Idee  ein  und  vertraut  ihm  ebenfalls  eine 
kleine  Summe  an,  über  die  sie  noch  verfügt.  Er  möge 
auf  die  gleiche  Nummer  beide  Beträge  setzen.  Plinville 
eilt  hinüber  und  kommt  baldigst  mit  der  Mitteilung  zurück, 
er  habe  den  Wirt  beauftragt,  ihnen  sofort  nach  Beendigung 
der  Ziehung  die  Gewinnstnummern  bekannt  zu  geben. 
Nach  einer  Weile  erscheint  Jackson  mit  der  Ziehungsliste 
und  es  stellt  sich  heraus,  daß  Adele  und  Plinville  zu- 
sammen beiläufig  400  000  Livres  gewonnen  haben.  Nun 
entspinnt  sich  folgender  Dialog: 

Plinville:    Also   200000   für   jeden!     Aller    Ehren    wert. 
Aber  nach  Bezahlung  meiner  Schulden  wird  mir  bei- 
nahe nichts  übrig  bleiben. 
Adele:  Sie  vergessen,  daß  ich  meinen  Anteil  am  Gewinn 
bloß   Ihnen    danke.      Es   kann    Ihren    Stolz    nicht    be- 
leidigen,   wenn   ich    Ihnen   meine  Hälfe    als  Darlehen 
biete. 
Plinville:    Das  wollen  Sie?     Aber  ich  müßte  Sicherheit 
stellen   können   und   dazu   sehe    ich    nur  ein  einziges 
Mittel.  .  .  .    Dieses    einzige    Mittel    wäre   —   uns    als 
Gatten  zu  vereinigen.     Aber  ich  sehe  ein,  jetzt  keine 
Partie  für  Sie  zu  sein. 
Adele:    Als  Gatten? 

Plinville:  Ich  darf  diesen  Antrag  ohne  Erröten  wieder- 
holen, weil  ich  ihn  schon  machte,  ehe  das  Glück  Ihnen 
lächelte.  Daß  er  Ihnen  nicht  zusagt,  finde  ich  be- 
greiflich. Ein  solches  Opfer  darf  nur  der  fordern, 
der  ihr  Herz  besitzt. 
Adele  (zärtlich):  Wer  hat  Anspruch  darauf  außer  Ihnen? 
Plinville  (entzückt):    Himmel!    Ich  bin  geliebt! 
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In  diesem  Augenblick  tritt  die  Zofe  Betty  ein.  Sie 
hat  ebenfalls  in  der  Lotterie  gespielt  und  zwar  die  gleiche 
Nummer  besetzt  wie  die  beiden  und  —  nichts  gewonnen. 
Diese  Nachricht  zwingt  Plinville  zu  dem  Geständnis,  daß 
Schulden,  Vermögensverlust,  Erbtante  und  Lotteriesatz 
lediglich  Erfindungen  waren.  „Ich  kann  eine  List  nicht 
bereuen",  schließt  er,  ,,der  ich  das  Geständnis  Ihrer  Liebe 
verdanke."     Adele  erklärt  sich  für  überwunden. 

Die  Musik  zu  dieser  Kleinigkeit  ist  naturgemäß  im 
Konversationston  gehalten.  Mozartsche  Einflüsse  lassen 
sich  zuweilen  deutlich  erkennen.  So  weist  gleich  das 
Anfangsduett  zwischen  Adele  und  ihrer  Zofe,  in  welchem 
Betty  einige  Lotterienummern  zählt  und  Berechnungen 
anstellt,  während  sich  das  Fräulein  nach  Frankreich  zurück- 
sehnt, einige  Aehnlichkeit  mit  dem  Anfangsduett  in 
„Figaros  Hochzeit"  auf.  Auch  wird  man  ein  wenig  an 
das  Duett  zwischen  Aennchen  und  Agathe  im  ,, Freischütz" 
erinnert  und  zwar  infolge  der  Behandlung  der  Singstimmen. 
Der  Gesang  Adelens  ist  nämlich  ziemlich  ruhig,  mehr  ge- 
tragen, jener  der  Zofe  hingegen  mehr  plaudernd  gehalten. 
Natürlich  ist  aber  hier  Isouard  der  Beeinflussende,  da  der 
„Freischütz"  doch  weitaus  jünger  ist  als  die  in  Rede 
stehende  Oper.  Daß  Weber  die  französischen  Singspiel- 
komponisten sehr  gut  kannte  und  auch  verehrte,  werden 
wir  bei  Besprechung  Boieldieus  erfahren.  —  Eine  sehr 
hübsche  Nummer  im  „Lotterielos"  ist  das  Terzett  zwischen 
dem  vor  der  Türe  befindlichen  Liebhaber  und  den  beiden 
Frauen.  Der  stürmische  junge  Mann  pocht,  heftig  Einlaß 
begehrend,  doch  Adele  antwortet  ihm  nicht,  sondern  nur 
die  Zofe  Betty.  Diese  aber  verstellt  schalkhafter  Weise 
die    Stimme    so    tief    als    möglich,   so    daß    der    draußen 
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Harrende  glauben  muß,  seine  Angebetete  habe  Herren- 
besuch. Das  Terzett  beginnt  mit  einer  charakteristischen 
Figur  der  Streicher,  die  das  Pochen  verdeutlicht.  Diese 
Figur  wird  in  der  zierlichsten  Weise  weiterhin  als  Be- 
gleitfigur verwendet,  indem  sie  bald  in  den  höheren,  bald 
in  den  tieferen  Lagen  der  Geigen  auftaucht  und  der 
Nummer  auf  diese  Art  einen  prächtigen  formalen  Stütz- 
punkt bietet.  —  Etv/as  seltsam  mutet  uns  eine  Arie  der 
Adele  an.  Von  Plinville  zum  Singen  aufgefordert,  fragt 
sie,  was  er  wohl  zu  hören  wünsche.  Ein  Lied?  Eine 
Romanze?  Ein  Rondo?  Eine  Koloraturarie?  Nach  jeder 
Frage  folgt  gleich  die  Antwort  in  Form  eines  Liedes,  einer 
Romanze  usw.  Dagegen  wäre  nun  nichts  einzuwenden, 
allein  zwischen  jeder  Art  des  Gesanges,  sowie  gleich  zu 
Anfang,  beteuert  Adele:  „Nein,  nein,  mein  Herr,  ich  singe 
nicht!  Sie  hören  mich  nimmermehr!"  Und  um  den 
Widersinn  noch  vollständiger  zu  machen,  ruft  Plinville 
am  Schlüsse  der  Arie  entzückt  aus:  ,,Ha!  Wer  kann  der 
Vereinigung  so  vieler  Reize  und  Talente  widerstehen?" 
Ais  iMusikstück  betrachtet  ist  die  Arie  recht  interessant 
und  teilt  auch  den  Italienern  einen  kleinen  Hieb  aus,  in- 
dem ihr  kolorierter  Teil  mit  den  Worten  beginnt: 

,.Doch  jetzt  wird  alles  überladen, 
Und  man  folgt  nicht  mehr  der  Natur. 
Nichts  als  Kadenzen  und  Rouladen 

Sind  jetzt  beliebt,  gefallen  nur." 

Der  Schluß  der  Arie  verlangt  eine  erstklassige 
Koloratursängerin. 

Nicolo  Isouard  gehört  zu  jenen  kleinen  Meistern,  die 
von  der  Nachwelt    rasch    vergessen    wurden,    von    denen 
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man's  aber  begreiflich  findet,  daß  ihnen  die  Mitwelt 
Kränze  flocht. 

Der  liebenswürdigste  unter  den  französischen  Spiel- 
opernkomponisten ist  unstreitig FrancoisAdrien  Boieldieu. 

Er  kam  1775  zu  Rouen  als  der  Sohn  eines  erzbischöf- 
lichen Sekretärs  zur  Welt,  Den  einzigen  regelrechten 
Musikunterricht  genoß  er  bei  dem  Organisten  Proche,  der 
ihn  aber  so  roh  behandelte,  daß  der  Schüler,  der  gleich- 
zeitig auch  im  Hause  seines  Lehrers  wohnte,  eines  Tages 
davonlief  und  nach  Paris  durchbrannte.  Als  der  junge 
Boieldieu  dort  alsbald  seine  geringe  Barschaft  aufgebraucht 
hatte,  war  er  nahe  daran,  einen  Selbstmord  zu  begehen. 
Zufällig  fand  ihn  hart  vor  Ausführung  der  Tat  ein  Diener, 
den  ihm  der  Vater,  als  er  von  der  Flucht  seines  Sohnes 
verständigt  worden  war,  nach  Paris  nachgeschickt  hatte. 
Zwei  Jahre  nach  seiner  Rückkehr  in  die  Vaterstadt  (1793) 
wurde  daselbst  die  erste  Oper  Boieldieus  mit  Erfolg  auf- 
geführt. Als  im  Jahre  1795  auch  die  zweite  eine  beifällige 
Aufnahme  fand,  entschloß  sich  Boieldieu,  abermals  nach 
Paris  zu  wandern  und  in  der  Hauptstadt  sein  Glück  zu 
versuchen.  Diesmal  fand  er  es,  denn  er  machte  bald  die 
Bekanntschaft  Mehuls  und  Cherubinis,  die  sich  des  streb- 
samen jungen  Mannes  annahmen.  Die  Opern,  die  er  nun 
in  Paris  zur  Aufführung  brachte,  hatten  nicht  immer  den 
gleichen  Erfolg.  Einige  schlugen  ein,  andere  wurden 
hingegen  ziemlich  kühl  aufgenommen. 

Eine  glückliche  Erfindungsgabe  und  ein  angeborener 
Formensinn  halfen  ihm  über  die  Lücken  seines  theoretischen 
Wissens  hinweg,  wenn  er  auch  im  Verkehr  mit  den  beiden 
eben  genannten  Meistern  wohl  Gelegenheit  gehabt  haben 
mochte,  seine  Kenntnisse   dann   und  wann   zu  bereichern. 
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Daß  Boieldieu  direkt  ein  Schüler  Mehuls  und  Cherubinis 
gewesen  sei,  ist  ein  weitverbreiteter  Irrtum.  Hingegen 
ist  es  Tatsache,  daß  er  im  Vereine  mit  den  beiden  berühmten 
Komponisten  einige  Opern  geschrieben  hat.  Derartige 
Kompagniearbeiten  waren  zu  Anfang  des  19.  Jahrhunderts 
in  Paris  keine  Seltenheit.  1802  heiratete  Boieldieu,  doch 
war  die  Ehe  sehr  unglücklich.  Ohne  sich  jedoch  scheiden 
zu  lassen,  reiste  der  Meister  im  folgenden  Jahre  allein 
nach  Petersburg,  wo  er  unter  dem  Titel  eines  Hofkompo- 
siteurs bis  1810  verblieb.  Als  er  im  genannten  Jahre  nach 
Paris  zurückkehrte,  begann  seine  Glanzepoche  als  Opern- 
komponist, der  die  trefflichen  Werke  „Rotkäppchen", 
, Johann  von  Paris"  und  „Die  weiße  Dame"  angehören. 
Als  er  jedoch  1829  mit  der  Oper  ,,Die  beiden  Nächte" 
nur  einen  Achtungserfolg  erzielte,  legte  er  die  Feder  nieder 
und  nahm  auch  seinen  Abschied  vom  Konservatorium,  wo 
er  seit  1817  als  Kompositionsprofessor  gewirkt  hatte.  Die 
letzten  Jahre  seines  Lebens  waren  nicht  ungetrübt,  indem 
Boieldieu  infolge  der  Julirevolution  einen  Teil  seiner 
Pension  eingebüßt  hatte.  1834  erlag  er  einem  Kehlkopf- 
leiden, auf  seinem  Landsitze  Jarcy  bei  Paris.  Während 
der  solennen  Leichenfeier,  die  ihm  die  Musikwelt  der 
Seinestadt  im  Invalidendom  bereitete,  gelangte  das  tief- 
ernste C-moll-Requiem  von  Cherubini  zur  Aufführung. 

Die  erste  Oper,  welche  Boieldieus  Namen  in  weiteren 
Kreisen  bekannt  machte,  war  ,, Johann  von  Paris".  Am 
4.  April  1812  hatte  sie  an  der  Opera  comique  das  Licht 
der  Rampe  erblickt.  Das  Textbuch  stammte  von  Claude 
Baron  de  Saint  Just,  einem  wirklichen  Dichter,  dessen 
dramatische  Werke  sich  durch  feine  Gedanken  und  bühnen- 
sichere Szenenführung  auszeichnen. 
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Die  Handlung  der  Oper  ist  folgende:  Die  Prinzessin 
von  Navarra  steht  in  dem  Rufe  unvergleichlicher  Schön- 
heit und  wird  infolgedessen  von  den  Hochgeborenen  der 
verschiedensten  Länder  mit  Heiratsanträgen  bestürmt.  Aber 
die  einander  befreundeten  Höfe  von  Navarra  und  Frank- 
reich beschließen  eine  Verlobung  der  Prinzessin  mit  dem 
französischen  Kronprinzen.  Das  Paar  ist  sich  völlig  fremd, 
wünscht  aber,  sich  noch  vor  der  Verlobungsfeierlichkeit 
kennen  zu  lernen.  —  Unter  dem  einfachen  Namen  Johann 
von  Paris  und  in  bürgerlicher  Kleidung  tritt  der  Kron- 
prinz eine  Reise  an  und  gelangt  auf  dieser  in  einen  Gasthof. 
Hier  findet  er  den  Wirt,  dessen  Tochter  und  das  ganze 
Gesinde  in  höchster  Aufregung.  Als  er  für  sich  und  seine 
Leute  Speisen  und  Unterkommen  verlangt,  bedeutet  ihm 
der  Wirt,  daß  bereits  alles  von  dem  Oberseneschall  der 
Prinzessin  von  Navarra  bestellt  und  gemietet  sei  und  die 
hohe  Dame  selbst  jeden  Augenblick  eintreffen  könne.  Der 
Kronprinz,  der  natürlich  in  seiner  schlichten  Bürgertracht 
vom  Wirt  nicht  erkannt  und  von  oben  herab  behandelt 
wird,  besticht  nun  diesen,  indem  er  für  Speisen  und 
Wohnräume  das  fünffache  der  Summe  bietet,  die  dem 
Wirte  vom  Seneschall  der  Prinzessin  versprochen  wurde. 
Dem  Klang  des  Goldes  kann  der  Alte  nicht  widerstehen, 
der  sich  übrigens  der  Hoffnung  hingibt,  daß  die  hohe 
Dame  erst  morgen  eintreffen  werde,  also  zu  einer  Zeit, 
da  der  wunderliche  ,, Johann  von  Paris"  schon  längt  ab- 
gereist sein  werde.  Diese  Hoffnung  erweist  sich  als  trüge- 
risch. Die  Prinzessin  trifft  alsbald  ein,  erkennt  aber  sofort 
in  dem  Bürger  von  Paris  ihren  Verlobten,  natürlich  ohne 
ihre  Entdeckung  laut  zu  äußern.  Demnach  geht  sie  auf 
die  Soäße   des    Prinzen   ein   und  läßt  sich  zum  Entsetzen 
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des  Seneschalls  und  des  Hofgesindes  von  Bürger  Johann 
zum  Diner  laden.  Nach  der  Tafel  bleiben  die  beiden  allein 
zurück,  und  in  einem  Duett  gelingt  es  der  Prinzessin, 
Johann  von  Paris  zur  Lüftung  seines  Incognitos  zu  zwingen, 
indem  sie  ihn  eifersüchtig  macht.  Der  Kronprinz  entlockt 
aber  seiner  Braut  das  Geständnis:  Der  die  Eifersucht  des 
„Johann  von  Paris"  wachrief,  sei  niemand  anderer  als 
der  Kronprinz  von  Frankreich.  Das  Incognito  wird  nun 
auch  in  Gegenwart  aller  gelüftet,  und  unter  hellem  Jubel 
fällt  der  Vorhang. 

Die  einzelnen  Gestalten  dieses  Librettos  wurden  be- 
reits vom  Dichter  ganz  trefflich  gezeichnet.  Da  haben 
wir  die  edle,  dabei  aber  doch  so  schalkhafte  Prinzessin, 
den  lebenslustigen,  dabei  aber  durchaus  ritterlichen  Prinzen, 
den  untertänigen,  gleichzeitig  aber  lediglich  geldgierigen 
Wirt,  den  nach  oben  schweifwedelnden,  nach  unten  bru- 
talen Seneschall;  ja  sogar  die  Nebenpersonen,  Lorezza, 
die  freundliche  Gastwirtstochter,  und  Olivier,  der  muntere, 
dabei  seinem  Herrn  so  ergebene  Page,  sind  genügend 
deutlich  umrissen. 

Ich  habe  bereits  angedeutet,  daß  man  bei  den  fran- 
zösischen Spielopernkomponisten  eine  scharfe  Charakteri- 
stik in  der  Musik  nicht  erwarten  darf.  Das  gilt  auch  von 
„Johann  von  Paris".  Die  Partitur  bringt  einige  durchaus 
zierliche  und  formvollendete  Nummern,  die  munter,  ja 
stellenweise  sogar  leichtgeschürzt  dahinfließen.  Als  be- 
sondere Glanzpunkte  sind  hervorzuheben:  die  für  den 
Sänger  höchst  dankbare  Arie  des  Seneschall,  die  Arie 
des  Titelhelden  im  zweiten  Akte,  das  bereits  etwas  an 
Lortzing  gemahnende  graziöse  Duett  zwischen  diesem  und 
der  Prinzessin.     Auch   die   beiden  Anfangsnummern   ver- 

KLOB.  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  16 
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dienen  lobend  hervorgehoben  zu  werden.  Weniger  kann 
ich  mich  indessen  mit  dem  langatmigen  Finale  des  ersten 
Aktes  befreunden,  das  unter  andern  auch  die  seinerzeit 
vielbewunderte  Koloraturarie  der  Prinzessin  birgt.  Man 
könnte  diese  Arie  nicht  gerade  als  veraltet  bezeichnen, 
allein  der  Text,  ein  Loblied  auf  die  Schönheiten  des  Reisens, 
verlangt  hier  nicht  nur  nach  einem  wärmeren  Gefühls- 
ausdruck, sondern  auch  nach  lebhafteren  Tonmalereien. 
Letztere  fehlen  fast  gänzlich,  mit  Ausnahme  der  nahe- 
liegendsten, wie  beispielsweise  dem  Flöten  der  Nachtigall, 
das  natürlich  durch  ein  Flautosolo  nachgeahmt  wird.  Das 
Piü  Allegro,  mit  dem  das  Finale  schließt,  entspricht  zwar 
vollkommen  demjenigen,  was  Mozart  und  da  Ponte  von 
einem  komischen  Opernfinale  verlangten,  enthält  auch 
einige  ganz  hübsche  Steigerungen  vom  Piano  bis  zum 
Fortissimo,  ist  aber  harmonisch  und  thematisch  etwas 
kümmerlich  geraten.  Besonders  was  die  Modulation  an- 
belangt, scheinen  für  den  Komponisten  hier  nur  die  Ton- 
arten der  Tonica  und  Dominante  zu  existieren. 

Trotz  dieser  kleinen  Mängel,  von  denen  aber  manche 
in  den  Augen  der  Zeitgenossen  keine  waren,  sondern  nur 
von  unseren  verwöhnten  Ohren  als  solche  empfunden  wer- 
den, finden  wir's  begreiflich,  daß  „Johann  von  Paris''  einen 
ganz  ungeheuren  Erfolg  hatte  und  selbst  auf  deutsche 
Meister,  wie  beispielsweise  Karl  Maria  von  Weber,  einen 
lebhaften  Eindruck  machte. 

Dem  „Johann  von  Paris"  ließ  Boieldieu  im  nächsten 
Jahre  (1813)  einen  sehr  netten  Einakter  „Der  neue 
Gutsherr"  folgen,  der  Grenze  de  Lesser  zum  Text- 
verfasser hatte. 

Baron  Form. ann  erbt  von  einem  Verwandten  ein  Gut 
samt  zugehörigem   Dorfe.     Er   war    noch    nie    in    seinem 
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Leben  dort  gewesen  und  ist  daher  in  der  Gegend  gänzlich 
unbekannt.  In  der  Nähe  seiner  neuen  Besitzung  angelangt, 
begibt  sich  Baron  Formann  zunächst  zu  einem  Landedel- 
mann, um  diesem  einen  Besuch  abzustatten,  und  schickt 
unterdessen  seinen  Bedienten  Johann  nach  dem  ererbten 
Gute  voraus.  Diesen  wandelt  nun  die  Lust  an,  einmal 
den  Herrn  zu  spielen;  sei's  auch  nur  für  kurze  Zeit.  Da 
ein  Reisemantel  seine  Livree  verbirgt,  gelingt  Johann  dieser 
Streich.  Vom  Verwalter  des  Gutes  angefangen  bis  zum 
letzten  Bauer  herab  halten  ihn  alle  für  den  Baron.  Der 
Verwalter  besitzt  eine  Nichte  namens  Babette,  die  von 
zwei  Verehrern  umschwärmt  wird,  von  Franz,  einem 
jungen  und  pfiffigen,  und  Hans,  einem  dummschlauen 
älteren  Bauer.  Der  Verwalter  bestimmt,  daß  das  Mädchen 
demjenigen  Bewerber  die  Hand  reichen  möge,  dem  vom 
neuen  Gutsherrn  die  große  Meierei  in  Pacht  gegeben  wird. 
Das  führt  natürlich  zu  Verwicklungen,  denn  der  falsche 
Baron  spricht  den  Pacht  schon  halb  und  halb  dem  Bauer 
Hans  zu,  da  ihn  dieser  bei  der  Ankunft  gleich  mit  einer 
Flasche  trefflichen  Weines  bewirtete.  Als  aber  nun  der 
wirkliche  Baron  früher  erscheint  als  Johann  erwartet  hatte, 
da  der  Landedelmann,  den  er  besuchen  wollte,  verreist 
war,  findet  die  Herrenrolle  des  Dieners  bald  ihr  Ende. 
Alle  Mißverständnisse  werden  aufgeklärt  und  die  Meierei 
dem  braven  Franz  zugesprochen.  Der  Diener  aber  kommt 
nur  deshalb  bloß  mit  einer  scharfen  Verwarnung  davon, 
weil  er  von  seinem  Herrn  eben  in  jenem  Augenblicke 
belauscht  wurde,  als  ihm  der  ahnungslose  Verwalter  den 
restlichen  Pacht  im  Betrage  von  20000  Franken  ein- 
händigen wollte.  Johann  bedeutet  dem  Verwalter  mit 
PathOb,    uctß    er  sich   selbst   nie    um   Geldangelegenheiten 
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bekümmere,  da  das  unter  seiner  Würde  wäre.  Der  Ver- 
walter möge  die  Summe  dem  Haushofmeister  einhändigen, 
der  bald  eintreffen  werde.  Seiner  Ehrlichkeit  wegen  wird 
Johann  im  Dienste  belassen,  und  auch  die  Dorfbewohner 
mäßigen  deshalb  ihren  Spott. 

Die  Musik  zu  diesem  Einakter  zeigt  meines  Erachtens 
gegenüber  jener  zu  „Johann  von  Paris"  einen  kleinen 
Fortschritt.  Zwar  sind  hier  die  einzelnen  Nummern  natur- 
gemäß viel  kürzer  gehalten,  allein  die  Begleitung  ist  ab- 
wechslungsreicher und  in  thematischer  Hinsicht  belebter. 
Das  gilt  besonders  von  dem  Quartett,  mit  dem  das 
Werkchen  eröffnet  wird,  ferner  von  dem  sehr  fein  ge- 
arbeiteten Terzett  zwischen  dem  Baron,  Franz  und  Babette 
und  dem  schalkhaften  Duett  zwischen  Babette  und  Johann. 
Auch  das  Tonmalerische  kommt  in  dieser  Partitur  mehr 
zur  Geltung,  vornehmlich  in  dem  Buffoduett  zwischen 
Johann  und  dem  dummen  Bauer  Hans,  in  welchem  der 
letztere  dem  vermeintlichen  Baron  eine  Kostprobe  Wein 
verabreicht.  Hier  wird  beinahe  jeder  Schluck,  den  Johann 
macht,  mit  charakteristischen  Geigenfiguren  begleitet.  Ich 
glaube,  daß  bei  munterer  Darstellung  ,,Der  neue  Gutsherr'^ 
auch  heute  noch  eine  ganz  hübsche  Wirkung  tun  würde, 
vornehmlich  bei  dem  weniger  verbildeten  Publikum  der 
Provinz. 

Das  nächste  erfolgreiche  Werk  Boieldieus  war  die 
dreiaktige  Zauberoper  ,, Rotkäppchen",  die  am  30.  Juni  1818 
zu  Paris  ihre  Erstaufführung  erlebte.  Das  Textbuch 
stammte  von  Theaulon. 

Beim  Aufziehen  des  Vorhanges  gewahren  wir  eine 
wildromantische  Schlucht,  über  die  eine  Brücke  führt. 
Diese  Schlucht  bildet  die  Grenze  zwischen  den  Besitzungen 
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des  Grafen  Hugo  und  des  Barons  Rudolf.  Die 
beiden  Adeligen  leben  in  Feindschaft  mit  einander,  da 
der  Graf  die  Hand  der  Schwester  des  Barons  ausge- 
schlagen hat.  Vorläufig  herrscht  aber  ein  Waffenstillstand 
und  beide  Gebiete  dürfen  von  den  verschiedenen  Unter- 
tanen der  beiden  Herren  (die  Handlung  spielt  im  Jahre  1040) 
betreten  werden.  Ist  aber  der  Waffenstillstand  aufgehoben, 
so  wird  derjenige,  welcher  auf  fremdem  Gebiete  gefangen 
genommen  wird,  Untertan  des  betreffenden  Besitzers. 
Der  freie  Platz  vor  der  Schlucht,  auf  dem  sich  die  Hand- 
lung des  ersten  Aktes  abspielt,  gehört  zum  Gebiete  Rudolfs 
und  hier  steht  auch  die  Hütte,  in  der  Ros liebe,  genannt 
Rotkäppchen,  mit  ihrer  Pflegemutter  Berta  wohnt.  Die 
beiden  werden  eben  von  dem  Geliebten  des  Mädchens, 
dem  Hirten  AI  in,  besucht.  Dieser  ist  aber  niemand 
anderer  als  Graf  Hugo  in  ländlicher  Verkleidung.  —  Nun 
tritt  Baron  Rudolf,  begleitet  vom  Schulmeister  Job,  dessen 
Braut  Nanette  und  vielen  Dorfbewohnern,  auf,  um  hier 
auf  diesem  freien  Platze  eine  gar  seltsame  Wahl  vorzu- 
nehmen. 

Nach  einem  alten  Familienvermächtnis  steht  dem 
Baron  das  Recht  zu,  jedes  Jahr  die  Namen  sämtlicher 
junger  Mädchen  des  Dorfes  auf  Zetteln  notieren  und  in 
eine  Urne  werfen  zu  lassen.  Jene  Dorfschöne,  deren 
Namen  aus  der  Wahlurne  gezogen  wird,  hat  dann  die 
Verpflichtung,  mehrere  Wochen  als  Rosengärtnerin  (!)  auf 
dem  Schlosse  des  Barons  Dienste  zu  leisten.  Ist  ihre 
Dienstzeit  abgelaufen,  was  natürlich  so  viel  heißen  soll 
als:  hat  der  Baron  ihre  Reize  zur  Genüge  genossen,  er- 
hält sie  eine  schöne  Brautausstattung  und  darf  nun  mit 
gnädiger  Zustimmung  ihres  Gebieters  einen  Burschen  aus 
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dem  Dorfe  heiraten.  In  diesem  Jalire  hat  es  sich  der 
Herr  Baron  in  den  Kopf  gesetzt,  Rosliebe  zu  seiner 
„Rosengärtnerin''  zu  wählen  und  zu  diesem  Zwecke  den 
Schulmeister  Job  bestochen,  alle  Zettel  nur  mit  diesem 
Namen  zu  beschreiben.  Job  geht  umsolieber  in  den  Betrug 
ein,  als  er  fürchtet,  seine  hübsche  Braut  Nanette  für 
mehrere  Wochen  aufs  Schloß  senden  zu  müssen,  falls 
deren  Name  aus  der  Urne  hervorginge.  Auf  Befehl  des 
Barons  muß  nun  ein  vollkommen  Unverdächtiger  den 
Wahlakt  vornehmen  und  als  der  Unverdächtigste  erscheint 
ihm  der  Hirte  Alin,  der,  wie  wir  wissen,  niemand  anderer 
ist  als  Graf  Hugo.  Als  dieser  nun  zur  Urne  schreitet,  er- 
scheint, von  allen  ungesehen,  ein  Eremit  auf  der  Brücke 
der  Schlucht,  hebt  seinen  Stab  gegen  die  Urne  und  ver- 
schwindet wieder.  Zum  Entsetzen  des  Schulmeisters  zieht 
Alin  den  Namen  Nanette  aus  der  Urne.  Da  verschnappt 
sich  der  gute  Job  und  beteuert,  daß  er  den  Namen  seiner 
Braut  überhaupt  nicht  aufgeschrieben  habe.  Nun  ist's  am 
Tage,  daß  die  Wahl  nicht  mit  rechten  Dingen  zuging,  und 
auf  Befehl  des  Barons  werden  sämtliche  Zettel  aus  der 
Urne  genommen.  Auf  allen  steht  der  Name  Nanette. 
Der  Baron  ist  wütend  und  ordnet  sofort  eine  neue  Wahl 
an.  Rosliebe  fürchtet  nun,  daß  die  Wahl  jetzt  auf  sie 
fallen  könnte  und  schleicht  sich  unter  Zustimmung  ihrer 
Pflegemutter  und  ihres  Liebsten  mit  einem  Körbchen  da- 
von, um  dem  auf  dem  Gebiete  des  Grafen  tief  im  Walde 
wohnenden  Eremiten  einige  Nahrungsmittel  zu  bringen. 
Kaum  hat  das  Mädchen  die  Brücke  überschritten,  als  ein 
Offizier  erscheint  und  die  Aufhebung  des  Waffenstillstandes 
ankündigt.  In  diesem  Augenblick  wird  Rosliebe  bereits 
auf  dem  Gebiete  des  Grafen   sichtbar.     Der  Baron  ist  ihr 
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gegenüber  also  jetzt  machtlos.  —  Der  zweite  Akt  spielt 
im  wilden  Wald.  Der  Baron  ist  so  frech,  sich  auf  das 
Gebiet  des  Grafen  zu  wagen,  um  Rosliebe  bei  ihrer  Rück- 
kehr vom  Eremiten  allein  in  der  Wildnis  zu  überfallen. 
Er  findet  aber  zunächst  nicht  sie,  sondern  Nanette,  die 
von  ihrem  Verlobten,  dem  Schulmeister,  ebenfalls  zum 
Eremiten  gesandt  wurde,  um  sie  vor  dem  Mädchenjäger, 
dem  Baron,  der  in  der  Gegend  auch  den  Spitznamen 
„Der  Wolf"  führt,  zu  schützen.  Natürlich  findet  der  Wol- 
lüstling auch  Nanette  ganz  reizend  und  sucht  sie  zu  ver- 
führen. Allein  das  Mädchen  wehrt  sich  standhaft.  Da 
zeigt  ihr  der  Graf  einen  Ring,  den  er  am  Finger  trägt 
und  der  die  Zaubermacht  besitzt,  jedes  Weib  sofort  ver- 
liebt zu  machen.  Auch  bei  Nanette  wirkt  die  geheime 
Kraft  des  Talismans,  als  aber  das  Mädchen  dem  Baron 
in  die  Arme  sinken  will,  erscheint  Graf  Hugo.  Nanette 
entflieht  und  die  beiden  Ritter  beginnen  nun  miteinander 
um  den  Besitz  Rosliebens  zu  rechten.  Da  erscheint  eben 
in  dem  Augenblick,  da  sie  einen  Zweikampf  beginnen 
wollen,  der  Eremit,  der  den  Streit  durqh  einen  mysteriös 
klingenden  Spruch  entscheidet.  Alle  entfernen  sich.  Die 
Bühne  bleibt  längere  Zeit  leer,  dann  tritt  Rosliebe  auf, 
die  sich  im  Walde  verirrt  hat.  Ermüdet  schläft  sie  ein 
und  hat  einen  wunderbaren  Traum,  in  dem  sie  ihren 
Hirten  Alin  als  Grafen,  sich  selbst  aber  als  dessen  Braut 
sieht.  Durch  einen  fürchterlichen  Donnerschlag  wird  sie 
plötzlich  aus  dem  Traume  aufgescheucht,  erwacht  und 
sieht  sich  dem  „Wolf"  (dem  Baron)  gegenüber,  der  nun 
bei  ihr  dieselben  Verführungskünste  versucht  wie  vorhin 
bei  Nanette.  Hier  aber  mißlingen  sie  ihm  gänzlich,  denn 
die  Macht  seines  Talismans,  des  Ringes,    wird    durch  die 
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Zaubergewalt  des  roten  Käppchens  der  Rosliebe  aufge- 
hoben. Das  Käppchen  ist  ein  Geschenk  des  Eremiten, 
der  bei  Ueberreichung  dieses  Wunderdinges  dem  Mäd- 
chen eingeschärft  hatte,  es  nie  abzulegen.  Rosliebe  ent- 
eilt, und  der  Baron  muß  sich  vor  den  herannahenden 
Jägern  Hugos  flüchten,  um  nicht  in  deren  Gefangenschaft 
zu  geraten,  da  er  sich  ja  auf  dem  Gebiete  des  Grafen 
befindet. 

Der  dritte  Akt  spielt  in  der  Klause  des  Eremiten. 
Der  Baron  besucht  den  frommen  Mann  und  naht  sich  ihm 
gleißnerisch  mit  der  Bitte,  er  möge  sich  zum  Grafen  be- 
geben und  diesem  in  seinem  Namen  Frieden  anbieten. 
Der  Alte  tut  darob  sehr  erfreut  und  entfernt  sich  augen- 
blicklich. Anderes  wollte  der  Baron  natürlich  nicht  er- 
reichen, denn  er  weiß,  daß  sich  Rosliebe  der  Klause  naht. 
Als  das  Mädchen  eintritt,  steckt  der  Baron  in  einer  Kutte 
des  Eremiten,  die  er  an  der  Wand  hängend  fand  und  spielt 
anfänglich  dessen  Rolle.  Zu  seiner  Freude  gewahrt  er, 
daß  Rosliebe,  die  sich  vollkommen  sicher  fühlt,  das  rote 
Käppchen  abnimmt.  Nun  wähnt  sich  der  Baron  am  Ziele 
seiner  Wünsche.  Er  läßt  die  Zaubermacht  seines  Ringes 
wirken,  und  das  Mädchen  ist  nahe  daran,  ihr  zu  erliegen, 
da  erscheint  zur  rechten  Zeit  der  Eremit,  der  sich  natür- 
lich nur  zum  Scheine  entfernt  hatte.  Mit  einem  Schlage 
verwandelt  sich  das  Theater  in  jenen  herrlichen  Thron- 
saal, den  Rosliebe  bereits  im  Traume  gesehen  hat.  Jetzt 
aber  ist  alles  Wirklichkeit.  Der  Eremit  führt  sie  dem 
Hirten  Alin  zu,  der  nun  plötzlich  als  Graf  Hugo  vor  der 
von  Glanz  und  Pracht  Geblendeten  steht.  Mit  einem 
kurzen  Jubelchor  schließt  die  Oper,  nachdem  der  „Wolf" 
vorher  ein  halb  ironisch,  halb  ernst  gemeintes  Versprechen 


Kritik  der  Musik.  249 

abgelegt  hat,  sich  von  nun  an  hinsichtlich  seiner  Mädchen- 
jägerei zu  bessern. 

Die  zauberhaften  Dinge  sind  Boieldieu  in  diesem 
Werke  am  besten  geraten,  so  besonders  der  Chor  der 
Genien  während  Rosliebens  Traum  und  die  darauffolgende 
Krönungszene  mit  ihren  rauschenden  Harfenakkorden  und 
süß-romantischen  Hornsoli.  Die  übrigen  Nummern  er- 
scheinen wohl  nicht  gleichwertig,  und  ist  im  allgemeinen 
den  Ensembles  gegenüber  den  Arien  der  Vorzug  ein- 
zuräumen. Das  umfangreiche  Finale  des  ersten  Aktes 
zeichnet  sich  durch  abwechslungsreiche  Rhythmik  aus  und 
enthält  auch  einige  Stellen,  die  dramatisch  schärfer  hervor- 
gehoben sind,  als  man  dies  bei  Boieldieu  zu  finden  ge- 
wohnt ist.  Ich  möchte  dieses  Finale  unbedingt  höher  ein- 
schätzen, als  jenes  im  „Johann  von  Paris".  Auch  in  der 
Instrumentation  zeigt  sich  Boieldieu  hier  schon  auf  der 
Höhe  seiner  Meisterschaft.  Sie  reicht  zuweilen  an  die 
Feinheiten  der  „weißen  Dame"  heran.  Unzweifelhaft  hatte 
sich  der  Komponist  nach  seiner  Rückkehr  von  Petersburg 
in  die  Partituren  Mozarts  vertieft  und  dies  mit  einem 
Nutzen  wie  kaum  ein  zweiter  der  französischen  Singspiel- 
komponisten, selbst  Auber  nicht  ausgenommen.  Boieldieu 
möchte  ich  überhaupt  als  den  Mozart  der  Franzosen  be- 
zeichnen, in  dem  Sinne,  wie  man  Rossini  den  Mozart  der 
eigentlich  italienischen,  Smetana  den  Mozart  der  tschechi- 
schen Oper  genannt  hat.  Gewiß  hat  Weber  nicht  zu  viel 
gesagt,  wenn  er  über  den  Schöpfer  der  „weißen  Dame" 
schrieb:  „Boieldieu  wird  durch  seinen  fließenden,  schön 
geführten  Gesang,  durch  die  planmäßige  Haltung  der 
einzelnen  Stücke  wie  des  Ganzen,  durch  die  treffliche, 
sorgsame  Instrumentierung  und  die  Korrektheit,    die,   den 
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Meister  bezeichnend,  allein  Anspruch  auf  Dauer  und 
klassisches  Leben  in  der  Kunstwelt  gibt,  immer  weit  allen 

seinen    Mitbewerbern    vorgehen Seit    „Figaros 

Hochzeit"  ist  keine  komische  Oper  geschrieben  worden 
wie  die  „weiße  Dame".  — 

Die  „weiße  Dame"  ist  auch  in  der  Tat  Boieldieus 
Meisterstück.  Alle  Vorzüge  des  Komponisten  finden  sich 
in  dieser  Partitur  vereinigt  und  lassen  uns  seine  Schwächen, 
die  wohl  auch  hier  dann  und  wann  zu  Tage  treten,  völlig 
vergessen.  Näher  auf  dieses  Werk  einzugehen,  wäre  über- 
flüssig, denn  es  gibt  wohl  keinen  unter  meinen  Lesern, 
der  sich  nicht  zu  wiederholten  Malen  an  der  durchaus  vor- 
nehmen, anmutigen,  gleichzeitig  aber  auch  die  Charakte- 
ristik nicht  vernachlässigenden  Musik  zur  „weißen  Dame" 
ergötzt  hätte.  Zu  dem  Erfolge  der  Oper  trugen  freilich 
auch  die  Umstände  bei,  daß  das  Textbuch  von  einem 
bühnenkundigen  und  denkenden  Librettisten  herrührt,  von 
Eugen  Scribe,  dessen  nähere  Bekanntschaft  wir  bei  Be- 
trachtung der  Opern  Aubers  machen  werden,  und  daß  sich 
der  Komponist  diesmal  mehr  Zeit  ließ  und  seine  Arbeit 
langsam  heranreifen  ließ.  Eine  glückliche  Idee  war  es 
auch,  das  weitbekannte  und  beliebte  schottische  Volkslied 
,,Treu  und  herzinniglich"  in  die  Partitur  zu  verweben. 
Zu  ihm  gelang  es  Boieldieu  ein  herrliches  Seitenstück  zu 
ersinnen  in  dem  träumerisch-holden  Gesang  George  Browns 
„Komm  holde  Dame".  Nur  ganz  wenige  Stellen  abge- 
rechnet, blüht  das  Werk  heute  noch  in  jugendlicher  Frische 
und  wird  allem  Anscheine  nach  noch  Jahrzehnte  dafür 
sorgen,  daß  der  Name  seines  Schöpfers  nicht  zu  demjenigen 
einer  musikalischen  Mumie  erstarrt. 

Neben  Boieldieu  ist  unstreitig  Auber  der  hervor- 
ragendste Meister  der  französischen  Spieloper. 
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Daniel  Francois  Esprit  Auber  kam  am  29.  Januar  1782 
zu  Caen  in  der  Normandie  zur  Welt,  wo  sich  seine  Eltern, 
die  in  Paris  ansäßig  waren,  nur  vorübergehend  aufge- 
halten haben.  Da  sein  Vater,  der  königlicher  Offizier 
gewesen  war,  nach  der  Revolution  einen  Handel  mit 
Kunstgegenständen  eröffnete,  ist  der  Irrtum  viel  verbreitet, 
Auber  entstamme  einer  Kaufmannsfamilie.  In  Wahrheit 
war  sein  Großvater  Maler,  sein  Vater  aber,  der  ebenfalls 
recht  geschickt  den  Pinsel  zu  führen  wußte,  ein  mehr  als 
dilettantisch  gebildeter  Sänger  und  Violinspieler.  Hingegen 
ist  es  richtig,  daß  Auber  zunächst  für  den  Kaufmannsstand 
bestimmt  und  behufs  Ausbildung  in  diesem  Berufe  nach 
England  geschickt  worden  war,  trotzdem  er  schon  als 
Knabe  ganz  hübsche  musikalische  Anlagen  gezeigt  hatte. 
Noch  mehr  für  die  Musik  begeistert,  kehrte  er  1804  nach 
Paris  zurück,  betrat  aber  erst  1811  das  eigentliche  Gebiet 
seiner  kompositorischen  Tätigkeit,  indem  er  in  dem  ge- 
nannten Jahre  seine  erste  Oper  „Julia*'  auf  Schloß  Chimay 
zur  Aufführung  brachte.  Ein  Jahr  später  folgte  .Jean  de 
Couvin",  und  der  Vorstellung  dieses  Werkchens  wohnte 
auch  Cherubini  bei,  der,  trotz  der  mangelhaften  Aufführung 
und  der  vielfach  dilettantischen  Züge,  die  dieser  Partitur 
noch  anhaften,  die  Begabung  des  bereits  dreißigjährigen 
Tonkünstlers  für  die  dramatische  Musik  erkannte.  Er 
veranlaßte  Auber  zu  ernsteren  musikalischen  Studien, 
deren  Leitung  der  große  Meister  selbst  übernahm.  Allein 
mit  seinen  nächsten  Opern  hatte  Auber  wenig  Glück. 
Erst  1821  gelang  es  ihm,  sich  die  Anerkennung  der  Kritik 
und  1825  mit  der  komischen  Oper  „Maurer  und  Schlosser" 
den  Beifall  weiterer  Kreise  zu  erringen.  Drei  Jahre  später 
erreichte  er  in  der  großen  Oper  „Die  Stumme  von  Portici", 
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deren  epochale  Bedeutung  wir  im  folgenden  Kapitel  kennen 
lernen  werden,  den  Gipfelpunkt  seines  Ruhmes.  —  Nach 
der  ,, Stummen"  schuf  er  noch  eine  stattliche  Reihe  meist 
komischer  Opern,  von  denen  indessen  nur  ,,Der  schwarze 
Domino"  (1837)  und  „Des  Teufels  Anteil"  (1843)  bis  zum 
Ende  des  19.  Jahrhunderts  am  Leben  geblieben  sind.  Sein 
populärstes  Werk,  der  1830  geschriebene  ,,Fra  Diavolo", 
ist  noch  heute  Repertoiroper  der  besseren  Bühnen  und 
wird  sich  gleich  Boieldieus  ,, weißer  Dame"  voraussichtlich 
noch  längere  Zeit  der  Gunst  des  Publikums  erfreuen. 
Auber  führte  ein  ungemein  regelmäßiges  Leben  und  ver- 
ließ Paris  seit  seiner  Rückkehr  von  London  (im  Jahre  1812) 
nicht  mehr.  Selbst  in  den  heißesten  Sommern  hielt  er 
in  der  Großstadt  aus.  Als  man  ihn  einstens  fragte, 
weshalb  er  niemals  Reisen  unternehme,  antwortete  er, 
sein  Librettist  (Scribe)  entführe  ihn  in  der  Phantasie  stets 
so  lebhaft  in  fremde  Länder,  daß  er  es  nicht  nötig  habe, 
diese  aus  eigener  Anschauung  kennen  zu  lernen.  Ein 
eigentliches  Amt  hatte  Auber  nie  begleitet.  1829  wurde  er 
an  Stelle  Gossecs  in  die  Akademie  gewählt,  1842  zum 
Direktor  des  Konservatoriums  und  1857  von  Napoleon  IH. 
zum  kaiserlichen  Hofkapellmeister  ernannt.  In  der  Nacht 
vom  12.  bis  13.  Mai  1871  verschied  er  im  patriarchalischen 
Alter  von  89  Jahren,  während  in  den  Straßen  seiner  ge- 
liebten Stadt  Paris  eben  solch  ein  Bürgeraufstand  tobte, 
wie  er  ihn  in  der  ,, Stummen  von  Portici"  musikalisch 
geschildert  hatte. 

In  Augustin  Eugene  Scribe  (1791  — 1861)  hatte  Auber 
einen  vorzüglichen  Librettisten  gefunden.  Scribe  war  zwar 
bekanntlich  ein  Vielschreiber,  der  in  der  Blüte  seiner  Pro- 
duktionskraft  die   Stücke    derart    rasch    aus   dem   Aermel 
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schüttelte,  daß  die  Theater,  für  die  er  arbeitete,  mit  den 
Aufführungen  oft  im  Rückstande  bleiben  mußten.  Eine 
Zeitlang  hatte  Scribe  sogar  ein  förmliches  Bureau  errichtet, 
in  welchem  unter  seiner  Überleitung  auch  andere  Schrift- 
steller dramatisch  tätig  waren.  Es  ist  einleuchtend,  daß 
viele  dieser  Kompagniearbeiten  von  nur  geringem  literari- 
schen Werte  sein  mußten  und  besonders  in  der  Diktion 
und  in  Betreff  der  Wahrscheinlichkeit  der  Handlung 
manches  zu  wünschen  übrig  ließen.  Jene  Stücke,  die 
Scribe  allein  verfaßte  und  zu  deren  Schöpfung  er  sich 
etwas  mehr  Zeit  nahm,  sind  natürlich  die  besten;  in  dem 
Lustspiel  „Ein  Glas  Wasser"  gelang  ihm  sogar  eine  Meister- 
leistung. Die  Vorzüge  des  Schauspieldichters  wie  des 
Librettisten  Scribe  liegen  vor  allem  in  der  bühnengewandten 
Gliederung  seiner  Stoffe  und  in  einer  schier  unerschöpf- 
lichen Erfindungsgabe,  die  den  Knoten  der  Handlung 
spannend  zu  knüpfen  und  geschickt  zu  lösen  vermag. 
Letztere  Gabe  kam  auch  den  Komponisten  der  von  Scribe 
herrührenden  Libretti  sehr  zu  statten,  und  manche  Oper 
Aubers  oder  Meyerbeers  verdankte  nur  der  von  dem 
Dichter  so  interessant  und  abwechslungsvoll  gestalteten 
Handlung  ein  längeres  Bühnenleben,  als  es  die  Musik 
verdiente. 

Das  Textbuch  zu  Aubers  erster  erfolgreichen  Oper 
„Maurer  und  Schlosser"  ist  noch  eine  Kompagnie- 
arbeit. Scribe  hatte  sich  diesmal  Delavigne  zu  seinem 
Helfer  erkoren. 

Es  handelt  sich  in  diesem  Werke  um  die  Befreiung 
eines  liebenden  Paares,  einer  jungen  Griechin  und  eines 
französischen  Offiziers,  das  auf  geheimen  Befehl  des 
türkischen  Gesandten  eingemauert  werden  soll,  zu  welcher 
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Tat  ein  Maurer  und  ein  Schlosser,  die  dem  jungen  Offizier 
freundsciiaftlich  gesinnt  sind,  ohne  ihr  Wissen  die  Hand 
bieten.  Beide  Handwerker  werden  spät  abends  von 
einem  Platze  in  der  Pariser  Vorstadt  weggeholt,  und  mit 
verbundenen  Augen  in  das  Innere  des  Palastes  des 
türkischen  Gesandten  gebracht.  Dort  müssen  sie  unter 
strenger  Bewachung  die  ihnen  zugewiesenen  Arbeiten  ver- 
richten, wobei  der  Maurer  den  Plan  durchblickt,  den  man 
mit  dem  Liebespaar  vorhat.  Dann  werden  die  Handwerker, 
abermals  mit  verbundenen  Augen,  auf  den  Vorstadtplatz 
zurückbefördert.  Nun  wissen  sie  nicht,  wo  sie  waren  und 
können  somit  ihren  Freund  und  Wohltäter  und  dessen 
Geliebte  auch  nicht  befreien.  Durch  eine  eifersüchtige 
Nachbarin  erfährt  indessen  die  Frau  des  Maurers,  die 
diesem  eben  erst  angetraut  wurde,  daß  ihr  Mann  die  ganze 
Nacht  im  Harem  der  türkischen  Gesandtschaft  verbracht 
habe,  da  ihn  die  Nachbarin  des  Abends  dort  aus  einem 
Wagen  steigen  gesehen  habe.  Als  der  Maurer  morgens 
nach  Hause  kommt  und  ihm  sein  junges  Weib  natürlich 
eine  Gardinenpredigt  zu  halten  beginnt,  in  der  sie  ihm 
auch  die  Anzeige  der  Nachbarin  unter  die  Nase  reibt,  er- 
fährt er  aus  diesen  Anschuldigungen,  wo  er  des  Nachts 
gewesen.  Ueberglücklich  eilt  er  davon,  bewaffnet  Leute, 
dringt  mit  diesen  in  den  Palast  des  türkischen  Gesandten, 
befreit  die  Liebenden  und  wird  von  dem  glücklich  er- 
retteten Paar  reichlich  belohnt. 

In  diesem  Werk  bricht  Auber  zum  ersten  Male  vollends 
mit  der  italienischen  Oper,  in  deren  Bahnen  er  bisher 
mehr  oder  weniger  gewandelt  war  und  findet  auch  bereits 
den  ungemein  fließenden  und  prickelnden  Konversationston, 
der    allen     seinen     komischen     Werken     ein    besonderes 
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Gepräge  verleiht.  Dieser  Konversationston  wird  vornehmlich 
dadurch  erreicht,  daß  Aiiber  für  die  Begleitung  irgend 
eine  mehr  oder  minder  stereotype  Figur  erfindet,  die  zwar 
keineswegs  aufdringlich  wirkt,  aber  doch  meist  so  gestaltet 
ist,  daß  sie  der  Nummer  an  und  für  sich  schon  ein  ge- 
wisses selbständiges  musikalisches  Leben  verleiht.  Die 
Singstimmen  behandelt  Auber  nun  mehr  parlando.  Es  ist 
klar,  daß  die  zumeist  überdies  im  raschen  Tempo  dahin- 
eilenden Ensemblesätze  dadurch  den  Eindruck  des  Leicht- 
beschwingten und  Ungezwungenen  machen  und  so  der 
Plauderton  musikalisch  aufs  trefflichste  zur  Geltung  kommt. 
Musterhafte  Leistungen  dieser  Art  sind  in  ,,M aurer  und 
Schlosser":  das  Duett  der  beiden  Handwerker,  das 
Quartett  in  B-dur,  endlich  das  berühmte  Zankduett  zwischen 
der  Frau  des  Maurers  und  der  Nachbarin,  in  ,,Fra  Dia- 
volo'-:  das  Quintett  und  Terzett  des  ersten  Aktes,  das 
Terzett  zwischen  Zerline,  Pamela  und  dem  Lord.  Im 
„Schwarzen  Domino":  das  große  Ensemble  mit  Soli 
zu  Beginn  des  zweiten  Aktes  und  das  köstliche  Geschnatter 
der  Stiftsdamen,  das  ebenso  komisch  als  charakteristisch 
wirkt.  In  „Des  Teufels  Anteil"  die  Spielszene,  die 
beiden  feinen  Duette  zwischen  Casilda  und  Raphael.  — 
Selbstverständlich  weiß  Auber  diesen  Konversationston  auch 
in  den  Finalsätzen  seiner  Opern  zu  wahren.  Sie  sind  fast 
durchwegs  geistsprühend  und  abwechslungsreich  gehalten. 
Den  langsamen  Tempi  und  vertiefteren  Gefühlsaus- 
drücken geht  Auber  ziemlich  aus  dem  Wege.  Dagegen 
weiß  er  die  Romanze  ganz  ausgezeichnet  zu  behandeln 
und  sie  wirksam  in  den  Mittelpunkt  seiner  Werke  zu 
stellen.  Ich  erinnere  nur  an  die  berühmte  Romanze  der 
Zerline   vom  Räuber   „Fra  Diavolo",   die   schon   etwas   ins 
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Balladenhafte  gesteigert  erscheint  und  an  ihr  sanftes  Gegen- 
stück in  „Des  Teufels  Anteil",  die  zarte  F-dur-Romanze 
der  Casilda.  In  der  letztgenannten  Oper  zieht  sich  die 
Romanze  übrigens  wie  ein  Silberfaden  durch  das  ganze 
Werk,  denn  vornehmlich  sie  ist  es,  durch  welche  der 
jugendliche  Sänger  Carlo  Broschi  den  geisteskranken  König 
Ferdinand  IV.  stets  wieder  zur  Besinnung  bringt.  Freilich 
macht  sich  in  diesen  Romanzen  des  Carlo  schon  ein  wenig 
der  Einfluß  der  italienischen  Opern  eines  Donizetti  und 
Bellini  unliebsam  bemerkbar,  indem  die  Begleitung  allzu 
einfach  und  gleichförmig,  die  Singstimme  aber  gar  zu 
süßlich  gehalten  erscheint. 

Von  ganz  besonderem  Einfluß  auf  die  spätere  fran- 
zösische Oper  wurde  Auber  durch  die  lebhaftere  Ge- 
staltung der  Rhythmik.  In  dieser  ist  er  beispielsweise 
Boieldieu  ganz  entschieden  überlegen,  wie  er  auch  in  den 
Modulationen  erfindungsreicher  ist  als  der  ältere  Meister. 
Dagegen  möchte  ich  aber  Aubers  Musik  im  allgemeinen 
leichter,  ja  fast  könnte  man  sagen:  operettenhafter  nennen. 

In  den  Schlußbildungen  segelt  Auber  nahezu  immer 
im  Fahrwasser  der  Italiener  und  gibt  sich  keine  Mühe, 
nur  um  etwas  von  den  ausgetretenen  Pfaden  abzuweichen. 
Mit  Ausnahme  etlicher  Arien  und  Romanzen  schließt  er 
stets  mit  den  bereits  erwähnten  Bettelkadenzen,  auch 
„Schusterflecke"  genannt,  die  unseren  modernen  ver- 
wöhnten Ohren  mit  der  Zeit  wahrhaft  —  um  eine  volks- 
tümliche Wendung  zu  gebrauchen  —  „auf  die  Nerven 
gehen". 

Eine  genaue  Zergliederung  einzelner  Opern  Aubers 
kann  ich  mir  füglich  sparen,  denn  ich  könnte  höchstens 
dadurch  einigermaßen  abwechslungsvoll   werden,    daß  ich 


Gleichartigkeit  der  Opern  Aubers.  —  Adam.  257 

die  Handlungen  dieser  Werke  erzählen  würde.  Ihre  musi- 
kalische Physiognomie  ist  im  Grunde  so  gleichartig  oder 
zum  mindesten  so  ähnlich,  daß  ich  den  Leser  gewiß  nur 
langweilen  würde,  wollte  ich  in  jeder  einzelnen  Oper  auch 
die  einzelnen  Musikstücke  zergliedern  und  ästhetisch  be- 
leuchten. Ein  derartiges  Vorgehen  war  bei  einer  Oper, 
wie  es  Beethovens  ,,Fidelio"  ist,  möglich,  wo  jede  Nummer 
ihr  besonderes  Gepräge  aufweist,  allein  bei  einem  fran- 
zösischen Spielopernkomponisten  muß  man's  wohl  dabei 
bewenden  lassen,  in  großen  Zügen  auf  seine  Verdienste 
im  Allgemeinen  und  die  am  besten  geratenen  Nummern 
im  Besonderen  hinzuweisen.  Ein  ähnliches  Verfahren 
werden  wir  wohl  auch  bei  den  Italienern  Donizetti  und 
Bellini  und  bei  Meyerbeer  einschlagen  müssen.  Was  übrigens 
Auber  betrifft,  so  werden  wir  ihm  bei  Betrachtung  der 
großen  Oper  der  Franzosen  nochmals  begegnen  und  ihn 
bei  dieser  Gelegenheit  noch  von  einer  anderen  Seite 
kennen  lernen. 

Ehe  wir  von  den  Meistern  der  französischen  Spieloper 
Abschied  nehmen,  möchte  ich  noch  eines  liebenswürdigen 
Talentes  Erwähnung  tun,  dem  wenigstens  mit  einem  seiner 
zahlreichen  Bühnenwerken  ein  überaus  glücklicher  Wurf 
gelang.  Ich  meine  Adolphe  Charles  Adam  und  seinen 
„Postillon  von  Lonjumeau". 

Adam  war  eigentlich  deutscher  Abkunft.  Sein  Vater, 
Johann  Ludwig  Adam,  stammte  nämlich  aus  dem  deutschen 
Orte  Münsterholz  im  Elsaß.  Unser  Komponist  wurde  1803 
zu  Paris  geboren,  wo  sein  Vater  die  Stelle  eines  Klavier- 
lehrers am  Konservatorium  bekleidete.  Anfangs  zeigte 
der  Knabe  geringe  musikalische  Anlagen  und  machte 
besonders    in    der    Kompositionslehre    nur    sehr    langsam 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  17 
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Fortschritte.  Erst  als  sich  Boieldieu  seiner  annahm,  der 
mit  Scharfblick  die  Begabung  des  jungen  Musikstudierenden 
für  das  rein  Melodische  erkannte,  ging  es  rascher  vor- 
wärts und  1829  konnte  er  in  der  Pariser  komischen  Oper 
mit  einem  einaktigen  Werkchen  „Pierre  et  Catherine" 
die  ersten  Lorbeeren  ernten.  Nun  folgten  rasch  nach- 
einander 13  weitere  Opern,  die  aber  seinen  Namen  außer- 
halb der  Seinestadt  nur  wenig  bekannt  machten.  Erst  der 
am  13.  Oktober  1836  zum  ersten  Male  aufgeführte  „Po- 
stillon von  Lonjumeau"  schlug  zündend  ein  und 
fand  auch  bald  seinen  Weg  nach  Deutschland.  Hier  war 
es  besonders  der  berühmte  Tenor  Theodor  Wachtel, 
der  Sohn  eines  Hamburger  Droschkenkutschers,  der  sich 
des  Werkes  warm  annahm,  da  er  selbst  seine  künstlerische 
Laufbahn  unter  ähnlichen  Umständen  begonnen  hatte  wie 
der  Held  der  Oper. 

Trotz  vieler  Unwahrscheinlichkeiten  ist  das  von  M. 
de  Leuven  und  Brunnswick  stammende  Textbuch  zum 
„Postillon  von  Lonjumeau"  ein  treffliches  Opernlibretto  zu 
nennen.  Chapelou  ist  Postillon  in  dem  Dorfe  Lonjumeau 
und  soeben  mit  der  jungen  Wirtin  Madelaine  getraut 
worden.  Das  Paar  bittet  den  Schmied  Bijon,  der  ehe- 
mals ebenfalls  Postillon  war,  für  die  heutige  Nacht  Cha- 
pelous  Dienst  zu  übernehmen,  im  Falle  ein  Reisender 
weiterzubefördern  wäre.  Bijou,  der  sich  auf  Madelaines 
Hand  Hoffnungen  gemacht  hatte,  schlägt  diese  Bitte  rund- 
weg ab.  Im  nächsten  Augenblick  erscheint  unglücklicher- 
weise ein  Reisender  in  der  Gestalt  des  Marquis  de  Corcy, 
des  Intendanten  der  kleinen  Unterhaltungen  Ludwig  XV. 
(Der  erste  Akt  spielt  1756.)  Der  Marquis  ist  auf  der 
Suche  nach  einem  Tenor  für  die  königliche  Oper.   Während 
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an  seinem  Reisewagen  eine  Reparatur  unternommen  wird, 
die  der  Schmied  Bijou  zum  Verdrusse  des  Postillons  sehr 
eilig  und  dienstbeflissen  vornimmt,  singt  letzterer  das 
berühmte  Lied  vom  Postillon  von  Lonjumeau.  Der  Mar- 
quis belauscht  den  Gesang  und  ist  entzückt.  Während 
nach  altfranzösischer  Sitte  die  eben  getraute  Frau  nur  von 
den  Brautjungfern  in  ihr  Haus  geleitet  wird,  sucht  der 
Marquis  den  jungen  Ehemann  zu  bewegen,  augenblicklich 
mit  ihm  abzureisen.  Man  werde  ihn  ausbilden  lassen. 
Chapelou  habe  eine  Million  in  seiner  Kehle,  und  er  werde 
bald  der  Günstling  des  Pariser  Hofes  und  der  Abgott  der 
Damenwelt  sein.  Diesen  Verlockungen  kann  der  Postillon 
nicht  lange  widerstehen.  Sofort  reist  er  mit  dem  Marquis 
ab.  Als  die  unglückliche  junge  Frau  auf  den  Balkon 
ihres  Hauses  tritt,  um  ihren  Gatten  zu  rufen,  erfährt  sie 
von  dem  Schmied,  was  vorgefallen  ist  und  ruft  verzweifelt 
die  Nachbarschaft  zusammen.  Aus  weiter  Ferne  tönt  das 
Postillonlied  von  ihrem  Gatten  gesungen  durch  die  Stille 
der  Nacht.  Die  folgenden  Akte  spielen  zehn  Jahre  später. 
Chapelou  ist  unter  dem  Namen  Saint-Phar  der  erste 
Tenor  der  Pariser  Oper  geworden,  Bijou,  der  Schmied, 
der  ihm  gefolgt  ist,  hat  es  unter  dem  Namen  Alcindor 
bis  zum  Chorführer  gebracht.  Madelaine  hat  aber  die 
zehn  Jahre  bei  einer  reichen  Tante  verlebt.  Diese  ist 
nun  gestorben  und  hat  ihrer  Nichte  ihr  ganzes  Vermögen 
hinterlassen.  Dadurch  sieht  sich  Madelaine  in  den  Stand 
gesetzt,  als  Madame  de  Latour  zu  Fontainebleau  ein 
stattliches  Haus  zu  führen.  Der  Marquis  de  Corcy  hat 
sich  in  sie  verliebt,  ebenso  der  Tenor  der  Oper,  der 
seine  Frau  nicht  wiedererkennt.  Wohl  aber  weiß  Made- 
laine, wen  sie  in  Saint-Phar  vor  sich  hat.     Sie  treibt  nun 
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mit  dem  Marquis  und  mit  dem  Gatten  ihr  Spiel  und  weiß 
es  dahin  zu  bringen,  daß  sich  letzterer  nochmals  mit  ihr 
trauen  läßt,  aber  in  der  Meinung,  ein  als  Priester  ver- 
kleideter Laie  nehme  die  Zermonie  vor,  die  somit  ungiltig 
wäre.  Gleich  nach  der  Trauung  stellt  es  sich  aber  heraus, 
daß  nicht  nur  der  Priester  ein  wirklicher  Diener  Gottes 
war,  sondern  daß  auch  Madelaine,  die  erste  Frau  des 
Postillons,  die  ihm  bereits  vor  zehn  Jahren  angetraut 
worden  war,  in  Fontainebleau  eingetroffen  sei.  Letztere 
ist  natürlich  keine  andere  als  die  jetzige  Madame  de  Latour 
in  ihrer  früheren  ländlichen  Tracht.  In  einem  völlig 
finstern  Zimmer  wähnt  Chapelou  mit  beiden  Frauen  zu- 
gleich zu  sprechen,  indem  Madelaine  stets  rasch  den  Platz 
wechselt  und  die  Stimme  verstellt.  Als  endlich  Licht 
gebracht  wird,  klärt  sich  der  Irrtum  auf,  und  die  ver- 
zwickte Geschichte  wird  zu  einem  glücklichen  Ende  geführt. 
Ueber  Adams  Musik  zum  „Postillon''  sind  wohl  nicht 
viel  Worte  zu  verlieren.  Es  ist  bekannt,  daß  dieses  Werk 
unter  den  französischen  Spielopern  einen  besonders  hohen 
Rang  einnimmt  und  so  ziemlich  alle  Vorzüge  dieses 
Genres  in  sich  vereinigt:  abgerundete  Formen,  fein  poin- 
tierte Rhythmik,  wohlklingende  Modulationen  und  sorgfältige 
Instrumentation,  Eine  besonders  ausgeprägte  Charakteristik 
darf  man  auch  in  dem  Werke  Adams  nicht  suchen,  wohl 
aber  gelang  ihm  das  Postillon-Lied  ganz  trefflich.  Die 
Darstellerin  der  Madelaine  muß  nicht  nur  eine  vorzügliche 
Schauspielerin  und  Mimikerin  sein,  sondern  muß  es  auch 
verstehen,  im  Gesang  die  Stimme  täuschend  zu  verstellen, 
andernfalls  wirkt  das  Duett  des  letzten  Aktes,  das  für  den 
Hörer  eigentlich  ein  Terzett  sein  soll,  unwahrscheinlich, 
ja  fast  lächerlich.    Die  Feinheit  und  Zierlichkeit  der  meisten 
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Nummern  des  „Postillon*'  weisen  bereits  auf  unsern  Lortzing 
hin.  Und  so  wollen  wir  denn  den  französischen  Spiel- 
opernkomponisten Lebewohl  sagen,  um  uns  den  deutschen 
zuzuwenden. 

In  den  ersten  Jahrzehnten  des  19.  Jahrhunderts  ging  es 
der  Oper  in  Deutschland  nicht  zum  besten  und  schon  gar 
die  komische  lag  gar  sehr  im  argen.  Erst  mit  dem  Empor- 
blühen Spohrs,  Webers  und  Marschners  trat  auf  dem 
Gebiete  der  großen,  mit  dem  Auftauchen  Albert  Lortzings 
auf  jenem  der  komischen  Oper  eine  erfreuliche  Wendung  ein. 

Gustav  Albert  Lortzing,  geboren  am  23.  November  1801 
zu  Berlin,  gestorben  am  21.  Januar  1851  ebendaselbst,  ist 
einer  jener  Glücklichen,  jener  Auserwählten  der  göttlichen 
Muse,  denen  es  vergönnt  ist,  die  Gunst  des  Volkes  und 
gleichzeitig  die  Hochachtung  der  Fachgenossen,  ja  sogar 
der  Fachgelehrten  zu  besitzen.  Das  mag  daherkommen, 
weil  von  allen  älteren  Meistern  unbedingt  Mozart  den 
stärksten  Einfluß  auf  Lortzing  ausgeübt,  ja  ihm  stellen- 
weise geradezu  als  Muster  gedient  hat.  Aber  nicht  er 
allein.  In  dem  einfachen  Strophenliede  —  das  Verdienst, 
dieses  aus  dötn  alten  deutschen  Singspiel  in  die  deutsche 
komische  Oper  herübergerettet  zu  haben,  gebührt  in  erster 
Linie  Lortzing  ^  in  diesen  einfachen  Liedern  also  zollt 
er,  allerdings  in  erster  Linie  der  Form  und  nicht  dem 
Stile  nach,  seinen  biederen  Altvorderen  im  Einzelnen  den 
schuldigen  Tribut  der  Dankbarkeit  für  dasjenige,  was  er 
für  die   ganze  Gattung   der  Spieloper   von    ihnen   gelernt. 

Man  hat  Lortzing  den  Vorwurf  des  Eklektizismus  ge- 
macht. Mit  Unrecht!  Der  Eklektiker  sucht  für  seine  Werke 
von  allen  bisherigen  Erscheinungen  auf  parallelem  Gebiete 
das    Beste    auszuwählen    und    auszubeuten,    allein    ohne 


262  Lortzing  als  Eklektiker. 

Rücksicht  auf  die  Nationalität.  Er  wird  sich  nicht  scheuen, 
bei  Franzosen,  Engländern,  Deutschen,  Italienern  Anleihen 
zu  machen,  und  sein  Werk  wird  allerdings  dadurch,  daß 
er  das  Beste  herausfischt,  was  die  Komponisten  dieser 
Nationen  auf  dem  Gebiete  der  Oper  geleistet  haben,  im 
Einzelnen  manche  Schönheiten  aufweisen,  im  Ganzen  aber 
den  Eindruck  eines  Potpourris  von  abstoßender  Stillosig- 
keit  erzielen.  Jedenfalls  wird  in  einem  derartigen  Werke 
von  einer  Charakteristik  der  Personen  und  dramatischen 
Situationen  wenig  zu  verspüren  sein,  und  im  ganzen  wird 
die  persönliche  Note  vollends  fehlen. 

Wo  ist  etwas  derartiges  bei  Lortzing  der  Fall?  Ich 
glaube,  Lortzing  bleibt  in  seiner  Spielopernmusik  immer 
gut  deutsch,  und  wenn  ihm  schon  der  Vorwurf  einer 
eklektizistischen  Anleihe  gemacht  wird,  so  wäre  dieser 
höchstens  insoferne  berechtigt,  als  man  den  Komponisten 
einer  vielleicht  allzustark  betonten  Neigung  für  gewisse 
Formen  und  Gestalten  des  deutschen  Singspiels  und  der 
französischen  Spieloper  bezichtigt.  Diese  Neigung  ist  aber 
in  nichts  anderem,  als  der  musikalischen  Entwicklung 
unseres  Meisters  begründet.  Sein  Werdegang  zur  Künst- 
lerschaft steckte  ihm  auch  gleichzeitig  die  Grenzen  seiner 
Begabung  ab. 

Lortzing  hat  den  Künstlerpfad  zuerst  als  Schauspieler 
betreten.  Ein  lebhaftes  Interesse  für  die  darstellende 
Kunst  hatte  auch  seine  Eltern  zusammengeführt.  Aus 
dem  Schauspieler  wurde  alsbald  ein  Sänger.  Allerdings 
kein  großer,  kein  hochdramatischer  Sänger,  aber  ein 
wackerer  Vertreter  leichter ,  heiterer  Partien.  Die  dar- 
stellende und  Sangeskunst  genügten  Lortzing  aber  nicht.  Er 
wollte  versuchen,  ob  er  denn  selbst,  als  Schaffender,  nicht 
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auch  etwas  Aufführbares  zustande  bringen  würde.  Durch 
Experimentieren  lernte  er,  durch  praktische  Schulung 
wurde  er  Librettist  und  Komponist;  durch  instinktive  Er- 
kenntnis der  Grenzen  seiner  Befähigung  wurde  er  Meister 
auf  dem  kleinen,  aber  heiklen  Gebiete  der  komischen  Oper. 

Zu  dem  Vorwurfe  des  Eklektizismus  hat  man  Lortzing 
auch  noch  jenen  des  Dilettantismus  gemacht,  wohl  in 
erster  Linie  eben  deshalb ,  weil  er  keinen  eigentlichen 
Lehrer,  oder  besser,  keinen  geregelten  Lehrgang  in  der 
Komposition  nachweisen  kann.  Er  hat  aber  bereits  in 
jungen  Jahren  ein  Oratorium  „Die  Kindheit  Christi''  ge- 
schrieben, in  dem  unter  anderen  ersten  Musikstücken  auch 
eine  gut  gearbeitete  Fuge  vorkommt,  und  das  in  seiner 
Gesamtheit,  wie  Lortzings  Biograph  Richard  Kruse  ur- 
teilt, „unter  der  Nachkommenschaft  Mozart-Haydnscher 
Oratorien-Musik  mit  Ehren  genannt  werden  kann". 

Daß  Lortzing  zuweilen  (leider  nur  zu  oft  aus  Not!) 
etwas  flüchtig  gearbeitet  hat,  mag  seine  Richtigkeit  haben; 
daß  er  aber  dilettantisch  veranlagt  war,  diesen  Vorwurf 
können  nur  Theoretiker  erheben,  die  die  Musik  bloß  als 
eine  Mathematik  in  Noten  betrachten  und  auf  den  Geist 
nicht  einzugehen  vermögen. 

Wenn  wir  Lortzings  Entwicklung  verfolgen,  so  erkennen 
wir  in  dem  Jüngling  bereits  den  Mann.  Für  ihn  und  die 
Entfaltung  seiner  Geistesrichtung  ist  es  jedenfalls  bezeich- 
nend, daß  er  auf  den  Gedanken  verfiel,  das  alte  Singspiel 
„Die  Jagd"  von  Hiller  neu  zu  bearbeiten,  moderner  zu 
instrumentieren,  kurz  dasselbe  für  die  Bühne  seiner  Tage 
zurückzuerobern.  Sein  ganzes  Interesse  wandte  sich  von 
nun  an  dem  deutschen  Singspiel  und  der  komischen  Oper 
zu.     Durch  die  Bearbeitung   der  „Jagd"   griff  er  auf   den 
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Ursprung  der  deutschen  komischen  Oper  zurück,  erkannte 
dabei,  wie  viel  lebendige  dramatische  Kraft  in  diesem  ur- 
wüchsigen Werke  steckt,  und  daß  nur  in  der  Anknüpfung 
an  derartige  Werke  das  Heil  für  die  Weiterentwicklung 
dieses  Genres  zu  suchen  ist. 

Aber  die  musikalische  Ausdrucksweise  Hillers  und 
Dittersdorfs  genügte  natürlich  nicht  mehr  den  neuen  An- 
forderungen. Hatten  doch  schon  Mozart  und  durch  ihn 
beeinflußt  die  französischen  Meister  die  komische  Oper 
technisch  und  inhaltlich  um  einen  Riesenschritt  vorwärts 
gebracht.  Auf  diesen  Grundlagen  baute  nun  Lortzing 
seine  Werke  auf.  Vor  allem  ist  er  als  geistiger  Erbe 
Mozarts  aufzufassen.  Er  hat  mit  dem  Altmeister  den  Sinn 
für  »musikalische  Charakteristik,  die  Vorliebe  für  derb- 
komische, burleske  Tonmalereien  gemeinsam,  sowie  die 
Gabe,  textlich  weitausgesponnene  Ensembles  in  Form 
eines  Sonatensatzes  quasi  spielend  zu  meistern. 

Aber  der  musikalische  Inhalt  dieser  Form  ist  freilich 
von  jenem  Mozarts  doch  bedeutend  verschieden. 

Wenn  Mozart  eine  Ensemblenummer,  z.  B.  ein  Terzett» 
Quartett,  Quintett  u.  s.  w.  in  Sonatensatzform  schreibt,  und 
dies  ist  ja  nahezu  immer  der  Fall,  so  weist  er  der  Be- 
gleitung wohl  eine  motivisch  charakteristische,  im  Grunde 
aber  doch  mehr  untergeordnete  Rolle  zu,  wogegen  er  die 
Singstimmen  melodisch  dominieren  läßt.  Lortzing  ver- 
fährt gewöhnlich  just  umgekehrt.  Er  behandelt  in  der- 
artigen Nummern  die  Singstimmen  mehr  parlando,  wo- 
gegen er  dem  Orchester,  vornehmlich  den  ersten  Geigen, 
die  Kantilene,  oder  doch  wenigstens  eine  melodisch  selb- 
ständige Figuration  zuweist.  Mozart  erzielt  durch  seine 
Behandlung  eine   vertieftere   Charakteristik   der   Personen 
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und  Situationen,  Lortzing  hingegen  eine  leichtere  Musik, 
die  aber  in  ihrem  ununterbrochen  fließenden  Charakter 
den  Konversationston  prächtig  festhält.  Man  vergleiche 
zu  dieser  Behauptung-  (die  aber  keineswegs  als  Aufstellung 
einer  Regel  aufzufassen  ist,  sondern  nur  einen  Vergleich 
des  Lortzingschen  Stiles  mit  jenem  Mozarts  bieten  soll) 
das  Terzett  zwischen  dem  Grafen,  Basilio  und  der  Susanne 
in  „Figaros  Hochzeit"  mit  dem  berühmten  Sextett  in 
„Zar  und  Zimmermann".  Dort  das  stets  in  den  Männer- 
stimmen für  diese  beiden  Gestalten  in  dieser  Nummer 
förmlich  leitmotivisch  wirkende,  höhnende  Motiv  Basilios, 
mit  einfach  harmonischer  Begleitung,  hier  in  den  Violinen 
die  Entwicklung  einer  Melodik,  die  der  sogenannten 
„Gesangsstelle"  eines  Violinkonzertes  alle  Ehre  machen 
würde.  —  Man  vergleiche  auch  die  in  Rede  stehende 
Nummer  des  „Zar**  mit  dem  Sextett  (No.  18)  in  „Figaros 
Hochzeit".  Die  Begleitung  zu  Lortzings  Sextett  kann  man 
für  sich  allein  spielen;  sie  bildet  schon  einen  musikalischen 
Organismus.  Die  Begleitung  zu  Mozarts  Sextett  ist,  von 
den  Singstimmen  losgelöst,  kein  selbständiges  Musikstück. 
Würde  man  diese  Nummer  ohne  Singstimmen  hören,  so 
v/ürde  man  sofort  wissen,  woran  man  ist.  Man  müßte 
gleich  erkennen,  daß  man  es  hier  bloß  mit  der  Begleitung 
eines  Ensembles  zu  tun  hat.  Bei  Lortzing  könnte  man 
hingegen  die  von  den  Singstimmen  losgelöste  Orchester- 
begleitung des  Sextetts  —  mit  Ueberspringen  der  Vokal- 
stellen natürlich  —  ganz  gut  für  eine  kleine  Ouvertüre 
nehmen.  In  der  Tat  hat  ja  auch  der  Komponist  just  diese 
Nummer  in  der  Ouvertüre  verwertet. 

Lortzing  verlegt  also  bei  Behandlung  seiner  Ensembles 
den    Schwerpunkt    mehr   ins   Orchester.     Er   läßt   die  Be- 
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gleitung  munter  und  melodisch  dahinfließen  und  erzielt 
dadurch  den  Eindruck  der  Redseligkeit,  der  Geschwätzigkeit. 
Es  ist  unzweifelhaft,  daß  unser  Meister  diese  Behandlung 
den  Parisern  abgelauscht  hat.  Boieldieu,  Cherubini,  Auber 
waren  hier  seine  Meister.  Wie  diese  trifft  auch  er  infolge 
der  Lebhaftigkeit  der  Orchesterbegleitung  bei  gleichzeitiger 
Parlandobehandlung  der  Singstimme  den  musikalischen 
Konversationston  in  ganz  vortrefflicher  Weise.  Zuweilen 
zieht  er  ihn  sogar  zur  Charakteristik  der  Personen  heran. 
So  etwa  in  der  Buffo-Arie  des  Van  Bett  in  „Zar  und 
Zimmermann".  Während  der  wichtigtuerische  Bürgermeister 
seine  vielseitigen  Beschäftigungen  herzählt,  tänzeln  die 
Geigen  in  prickelnden  Sechzehnteln  dahin  und  erhöhen 
dadurch  ganz  bedeutend  den  Eindruck  der  Schwatzhaftigkeit. 
Ganz  ähnliches  finden  wir  auch  in  der  Arie  des  Baculus 
im  „Wildschütz".  Hier  zählt  der  überglückliche  Schul- 
meister all  die  schönen  Dinge  her,  die  er  sich  für  die  ihm 
versprochenen  fünftausend  Taler  beschaffen  würde.  Auch 
hier  ist  die  Singstimme  mehr  parlando  gehalten,  während 
der  eigentliche  Ausdruck  der  charlatanhaften  Redseligkeit 
der  Orchesterbegleitung  überlassen  ist. 

Was  die  Form  der  Lortzingschen  Opernnummern  an- 
belangt, so  war  hierin  wieder  mehr  Mozart  sein  Vorbild 
als  die  Franzosen.  Lortzing  ist  es  aber  geglückt,  diese 
überkommene  Form  doch  mit  einem  neuen  Inhalt  zu  er- 
füllen, einem  allerdings  leichtflüssigeren,  hie  und  da  sogar 
wässerigen,  aber  gewiß  stets  mit  einem  derartigen,  wie  er 
der  leichtgeschürzten  Handlung  der  Spieloper  angemessen 
erscheint.  Nie  sinkt  Lortzing  zum  Seichten,  Operetten- 
haften herab.  Mozart  hat  in  seiner  Begleitung  freilich  vor 
Lortzing  die   schärfere  Charakteristik  voraus.     Wenn  sich 
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Lortzing  bemüht,  die  dramatische  Situation  musikalisch  zu 
verdeutlichen,  wie  beispielsweise  in  der  ausgezeichneten 
Billard-Szene  im  „Wildschütz^',  oder  eine  Person  besonders 
zu  charakterisieren,  wie  etwa  seine  komischen  Bässe,  so 
tut  er  dies  eben  nur  vereinzelt,  nur  in  solchen  Momenten, 
die  ihm  auch  zur  Entfaltung  einer  burlesken  Komik  ge- 
eignet erscheinen.  Dagegen  wird  man  einer  mit  gewisser 
Konsequenz  durchgeführten  musikalischen  Vertiefung  der 
Charaktere,  wie  wir  sie  bei  Mozart  von  der  ,, Entführung" 
bis  zur  „Zauberflöte"  antreffen,  bei  Lortzing  in  keiner 
seiner  heiteren  Opern  begegnen,  am  ehesten  noch  in  seiner 
einzigen  Oper  größeren  Stiles,  der  „Undine",  auf  die  wir 
gelegentlich  der  Betrachtung  der  deutschen  romantischen 
Oper  noch  zurückkommen  werden. 

Am  leichtesten  ist  Mozarts  Stil  in  der  getragenen  Arie 
zu  treffen.  Diese  meidet  nun  Lortzing  in  ziemlich  auf- 
fallender Weise  und  teilt  diesen  Zug  wieder  mit  den  fran- 
zösischen Spielopernkomponisten.  Wie  diese  aber  an  Stelle 
der  sentimentalen  Arie  gerne  die  ,, Romanze"  treten  lassen, 
so  ersetzt  sie  Lortzing  durch  jene  Nummern,  die  nicht 
zum  geringsten  Teile  zur  Popularität  des  Namens  ihres 
Schöpfers  beigetragen  haben  und  um  deren  willen  ihn  auch 
jeder  mit  warmer  Empfindung  begabte  Hörer  schätzen  und 
lieben  muß.  Es  ist  das  einfache  Strophenlied.  Wir  be- 
gegnen diesem  Typhus  beispielsweise  im  „Zarenlied"  und 
finden  ihn  in  jeder  Lortzingschen  Opernschöpfung  wieder. 
Diese  Lieder  bilden  zuweilen  den  sogenannten  „Schlager" 
des  Abends  und  ihretwegen  kommt  so  mancher  Besucher 
einzig  und  allein  ins  Theater.  Nicht  alle  diese  Lieder 
sind  Lortzing  gleich  ausgezeichnet  gelungen,  aber  zwischen 
dem  „Zarenlied"  und  demjenigen   des  wackeren  „Waffen- 


268  Lortzings  Buffo-Arien. 

Schmieds"  („Auch  ich  war  ein  JüngHng")  wird  so  manchem 
wohl  die  Wahl  schwer  werden.  Man  braucht  durchaus 
keine  sentimentale  Natur  zu  sein,  aber  ich  glaube,  diese 
Lieder  müssen  jeden,  der  sich  in  unserer  entsetzlich  nüch- 
ternen Zeit  noch  ein  Fünkchen  Herzenswärme  bewahrt  hat, 
im  Innersten  ergreifen.  Mit  diesen  Liedern  ist  Lortzing 
in  die  Unsterblichkeit  eingegangen,  denn  sollten  seine 
Opern  auch  einstens  völlig  vergessen  werden,  diese  Lieder 
werden  immer  wieder  gesungen  werden,  sei  es  auch  nur 
am  häuslichen  Herd  oder  im  trauten  Freundeskreise,  und 
werden  auf  solche  Art  gerade  in  jenen  Schichten  fortleben, 
für  die  sie  geschrieben  und  erdacht  sind  —  im  Volke. 

Hat  Lortzing  dieses  Erbe  von  den  Meistern  des  deutschen 
Singspieles  des  18.  Jahrhunderts,  von  Hiller,  Reichardt, 
Benda  usw.  übernommen  und  in  seiner  Weise  ausgestaltet, 
so  hat  er  sich  in  der  sogenannten  Buffo-Arie  wieder  an 
den  großen  Mozart  angeschlossen.  Den  dumm-pathetischen, 
das  aufgeblasene,  wichtigtuerische  Wesen  einer  Gestalt  so 
treffend  charakterisierenden  Stil,  in  dem  beispielsweise  die 
bereits  erwähnte  Antrittsarie  des  Bürgermeisters  in  ,,Zar 
und  Zimmermann"  gehalten  ist,  in  die  deutsche  komische 
Oper  eingeführt  zu  haben,  ist,  wie  wir  wissen,  eine  der 
unsterblichen  Taten  Mozarts.  Nach  seinem  Vorgange 
suchten,  wie  wir  gesehen  haben,  seine  Zeitgenossen,  Ditters- 
dorf  an  der  Spitze,  ihre  Textdichter  zur  Einführung  ähn- 
licher Figuren  in  den  von  ihnen  zu  komponierenden 
Libretti  zu  veranlassen,  um  eine  Buffo-Arie  zu  gewinnen, 
lieber  Lortzing  und  Nicolai  hat  sich  das  Gefallen  an  solch 
einer  derbkomischen  Gestalt  bis  in  unsere  Tage  erhalten. 
Sogar  Richard  Wagner  griff  sie  auf,  um  sie  in  seinen  einzig- 
artigen   „Meistersingern"    zu    verwerten.      Wir    haben    im 
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18.  Jahrhundert  den  Baßbuffo  seine  Reise  von  Italien  aus 
antreten  sehen.  Er  gelangte  nach  Frankreich,  dann  über 
Oesterreich  nach  Deutschland  und  wurde  sogar  um  1866 
durch    Friedrich   Smetana    für    die   Tschechen  gewonnen  1 

Wie  bei  Auber  wäre  es  auch  bei  Lortzing  zwecklos 
und  ermüdend,  wollten  wir  nun  eingehende  Untersuchungen 
nebst  textlichen  Inhaltsangaben  jeder  einzelnen  Oper  geben. 
Wer  hat  die  liebenswürdigen  Gestalten  dieser  urdeutschen 
Spielopern  noch  nicht  mit  innigem  Vergnügen  und  Behagen 
auf  der  Bühne  vorüberziehen  gesehen?  Jeder  Musikfreund 
kennt  sie  und  liebt  sie,  weiß  aber  auch,  daß  über  ihre 
Psychologie  und  Charakteranlagen  keine  ernsteren  Betrach- 
tungen angestellt  zu  werden  brauchen. 

Auch  musikalisch  bleibt  Lortzing  von  „Zar  und  Zim- 
mermann" angefangen  im  Grunde  derselbe.  Ich  habe 
mich  im  Vorhergehenden  bemüht,  den  Musikstil  der 
Lortzingschen  Opern  und  ihre  Grundelemente  (Ensemble, 
Arie,  Lied)  klarzulegen.  Der  Leser  wird  dabei  erkannt 
haben,  daß  unserem  Meister  vor  allem  dasjenige  am  besten 
geglückt  ist,  was  für  die  heiter  und  leicht  dahinströmenden 
Handlungen  seiner  Opern  das  Wichtigste  und  Ange- 
messenste ist:  Der  musikalische  Plauderton.  Lortzing  hat 
ihn  getroffen,  ohne,  wie  dies  unsere  Operettenkomponisten 
tun,  sich  in  das  Gebiet  der  seichtesten  Tanzmusik  zu 
flüchten.  Lortzing  bleibt  immer  fein  und  manierlich  und 
sinkt  nie  zu  Nüchternheiten  und  Trivialitäten  herab.  Seinen 
komischen  Bässen  gibt  er  die  nötige  Ration  burlesker 
Tonmalereien  mit  auf  den  Weg,  ohne  dabei  in  Abge- 
schmackheiten  zu  geraten,  seine  Duette  und  Terzette 
fließen  munter  dahin,  seine  ernsteren  Gestalten  werden 
auch  musikalisch  etwas   mehr  vertieft,   aber   eben   nur  so 
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weit,  als  es  der  Rahmen  einer  Spieloper  zuläßt,  ohne  die 
Einheitlichkeit  des  heiteren  Ganzen  allzusehr  zu  beirren. 
Meisterhaft  und  sich  direkt  an  Mozart  anreihend  ist 
Lortzing  in  der  Gestaltung  echt  komischer  Finale  und 
ausgesponnener  drolliger  Ensembles.  Als  Muster  dieser 
Art  wäre  das  Finale  des  zweiten  Aktes  im  „Zar",  die 
Musikprobe  in  der  gleichen  Oper,  die  Billardszene  im  ,, Wild- 
schütz" und  die  erste  Szene  des  zweiten  Aktes  im  „Hans 
Sachs"  hervorzuheben.  Die  letztgenannte  Oper  ist  viel 
zu  wenig  bekannt  und  gewürdigt.  Steht  sie  auch  an 
musikalischem  Wert  fraglos  hinter  „Zar"  und  „Wildschütz" 
zurück,  so  ist  sie  aber  schon  deshalb  interessant,  weil  sie 
die  gleiche  Figur  in  den  Mittelpunkt  ihrer  Handlung  stellt, 
wie  Wagner  in  seinen  ,, Meistersingern".  Der  Hans  Sachs 
Lortzings  ist  nun  freilich  ein  ganz  anderer  als  jener 
Wagners.  Er  ist  kein  philosophischer  Kopf,  sondern  ein 
ganz  naiver  und  sogar  spiessbürgerlich  angehauchter 
Schusterpoet.  Aber  der  Beckmesser  Wagners  hat  auch 
bei  Lortzing  einen  Geistesverwandten  in  dem  bornierten 
Ratsherrn  Eoban,  und  in  der  erwähnten  Eingangsszene  des 
zweiten  Aktes,  da  Eoban  mit  Sachs  um  den  Preis  singen 
müssen,  wird  man  unwillkürlich  an  Beckmesser  und  Stol- 
zing  auf  der  Festwiese  erinnert.  Es  ist  übrigens  ein  merk- 
würdiges Schelmenstück  der  Muse  der  heiteren  dramati- 
schen Musik,  dass  sie  Lortzing  in  seinem  „Hans  Sachs" 
(in  der  Ballettmusik  des  3.  Aktes)  das  Motiv  des  David 
aus  Wagners  Oper  vorausahnen  ließ!  An  ein  bewußtes 
Plagiat  Wagners  ist  natürlich  nicht  zu  denken,  wie  auch 
sonst  keinerlei  ernstliche  Vergleiche  zwischen  der  harm- 
losen Lortzingschen  Spieloper  und  dem  Wagnerschen 
Riesenwerke  angestellt  werden  können. 
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Aber  ist  es  nicht  auch  als  Ironie  des  Schiclcsals  zu 
bezeichnen,  daß  der  schlichte  Spielopernkomponist  Albert 
Lortzing  nach  der  Flucht  Wagners  aus  Dresden  beinahe 
an  dessen  Stelle  am  Dirigentenpult  berufen  worden  wäre? 
Diese  amtliche  Nachfolge  blieb  dem  in  den  letzen  Jahren 
vom  Mißgeschick  hart  Verfolgten  versagt,  aber  geistig 
sollte  ihm  —  allerdings  erst  lange  nach  seinem  Tode  — 
bezüglich  Wagners  doch  eine  Nachfolge  gelingen.  Als 
der  allgewaltige  Schöpfer  und  Meister  des  deutschen  Ton- 
dramas immer  festeren  Boden  gewann,  immer  mehr  Herzen 
eroberte,  da  vergaß  man  allgemach  der  älteren  Meister 
und  auch  Lortzing  war  in  Acht  und  Bann  getan.  Als  sich 
aber  die  hochgehenden  Wogen  der  Wagnerbegeisterung 
wieder  etwas  besänftigt  hatten  und  man  zur  Einsicht  ge- 
langte, daß  neben  Wagner  auch  noch  Platz  für  andere 
Komponisten  bliebe,  daß  man  auch  hie  und  da  das  Be- 
dürfnis habe,  in  lieblichen  Tälern  und  nicht  nur  in  pitores- 
ken  Gebirgen  zu  wandern,  da  erinnerte  man  sich  der 
guten,  biederen  deutschen  Meister  der  komischen  Oper, 
und  heute  steht  wieder  der  harmlos-fröhliche  Lortzing 
neben  dem  ernsten  Titanen  Wagner  friedlich  auf  den 
Spielplänen  unserer  Opernbühnen. 

Und  so  mag  es  auch  bleiben!  Ist  ja  doch  diese 
Nebeneinanderstellung  Lortzings  und  Wagners  —  natürlich 
nur  in  einem  ganz  beschränkten  Sinne  —  vollkommen 
gerecht.  Der  große  Bayreuther  Meister  reformierte  die 
Oper  und  führte  sie,  an  die  große  Oper  der  Franzosen 
anknüpfend,  zur  Höhe  des  Musikdramas  in  vollster  Be- 
deutung des  Wortes,  ja  bis  zu  jenem  einsamen  Gipfel, 
auf  dem  das  Allkunstwerk  thront.  Lortzing  erinnerte  sich 
des  alten  deutschen  Singspiels,   der   deutschen   und  fran- 
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zösischen  komischen  Oper  und  bildete  daraus  die  deut- 
sche Spieloper,  blieb  aber  nicht  in  der  Tradition  stecken, 
sondern  führte  dieses  Genre  in  „Zar"  und  „Wildschütz" 
ebenfalls  auf  einen  Höhepunkt.  Was  später  auf  diesem 
Gebiete  geschaffen  wurde,  hält  mit  Lortzings  Opern  keinen 
rechten  Vergleich  aus,  denn  das  Wesen  der  Spieloper 
blieb  nicht  mehr  so  rein  bewahrt.  Einerseits  verfielen 
die  Komponisten  in  einen  zu  pathetischen,  zu  überladenen 
Stil,  andererseits  stiegen  sie  in  die  Tiefen  der  ohrenkitzelnden 
Unterhaltungsmusik  hinab  und  boten,  statt  erfrischenden, 
belebenden  Weines,  teils  einen  zu  schweren,  teils  einen 
narkotisierenden  und  schädlichen  Trank.  So  müssen 
wir  Albert  Lortzing  als  den  Höhepunkt,  gleichzeitig  aber 
auch  als  den  letzten  Vertreter  der  deutschen  Spieloper 
betrachten. 

In  den  letzten  Jahren  seines  Schaffens  waren  Lortzing 
übrigens  zwei  Konkurrenten  erschienen,  die  sich  ihrerseits, 
wohl  durch  den  großen  Beifall,  den  ,,Zar  und  Zimmer- 
mann" und  die  Nachfolger  dieser  Oper  gefunden  hatten, 
auf  das  gleiche  Gebiet  verlocken  ließen.  Am  25.  November 
1847  wurden  zu  Wien  zum  ersten  Male  „Martha  oder 
der  Markt  zu  Richmond"  von  Friedrich  von  Flo- 
tow  (geb.  1812  im  Mecklenburgischen,  gest.  1883  in 
Darmstadt),  am  9.  März  1849  zu  Berlin  „Die  lustigen 
Weiber  von  Windsor"  von  Otto  Nicolai  (geb.  1810 
zu  Königsberg,  gest.  1849  in  Berlin)  aufgeführt.  Beide 
Opern  stammten  von  Komponisten,  die  sich  mit  anderen 
dramatischen  Werken  bereits  in  der  Musikwelt  gut  einge- 
führt hatten,  beide  Opern  bedeuten  in  dem  Gesamtschaffen 
ihrer  Schöpfer  den  Gipfelpunkt.  Sie  haben  alle  übrigen 
Werke  ihrer  Meister  überdauert  und  bis  auf  den  heutigen 
Tag  ihren  Platz  im   modernen  Opernspielplan   behauptet. 
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Die  „Martha"  Flotows  hält  noch  in  musikalischer  Be- 
ziehung an  den  durch  Lortzing  geschaffenen  Formen  fest. 
Aber  diese  Musik  ist  nicht  so  deutsch  wie  jene  Lortzings. 
Sie  ist  untermischt  mit  italienischen,  englischen,  haupt- 
sächlich aber  französischen  Elementen.  Sollte  man  ein 
Schlagwort  für  die  Musik  der  „Martha"  prägen,  so  könnte 
dieses  einzig  nur  „pikant"  lauten;  pikant  aber  keineswegs 
frivol,  obzwar  das  von  W.Friedrich  stammende  Libretto, 
wenigstens  stellenweise,  auch  eine  derartige  musikalische 
Behandlung  zugelassen  hätte.  Mozart  hatte  in  seinem 
„Figaro",  Lortzing  im  ,, Wildschütz"  einen  stark  ans  Frivole 
grenzenden  Stoff  zu  bewältigen.  Beide  Meister  haben  aber 
diese  Frivolität  durch  die  Feinheit  der  Musik  zu  dämpfen 
verstanden.  Aehnliches  kann  man  auch  in  Flotows 
„Martha"  wahrnehmen.  Die  Musik  ist  hier  pikant,  graziös, 
durchsichtig,  aber  nirgends  seicht  oder  abgeschmackt,  und 
was  an  ihr  das  Beste  ist:  sie  hält  den  Lustspielton  kon- 
sequent fest  und  zwar  auch  in  ernsteren  Situationen.  Ganz 
ohne  schmachtende  Sentimentalität  geht  es  freilich  nicht 
ab,  aber  selbst  dort,  wo  die  Handlung  eine  ernstere 
Wendung  zu  nehmen  scheint,  artet  der  dramatische  Ge- 
fühlsausdruck niemals  aus,  das  heißt,  er  wird  nicht  ins 
Hochdramatische  gesteigert,  sondern  hält  sich  in  den 
Schranken  jener  gemütvollen  Reflexionen,  die  im  wirk- 
lichen Leben  zuweilen  auch  heitere  Naturen  überkommen. 
Es  ist  just  so,  als  wollte  uns  der  Komponist  die  Ver- 
sicherung geben,  die  Handlungen  seiner  Gestalten  nur  ja 
nicht  zu  ernst  zu  nehmen.  Wir  haben  es  ja  bloß  mit 
dem  Abenteuer  eines  nach  Romantik  lüsternen  Edelfräu- 
leins  zu  tun,  einem  Abenteuer,  das  ja  schließlich  einen 
glücklichen  Ausgang  nimmt. 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  18 
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Fast  gleicher  Erfolg  wie  der  „Martha"  war  Flotows 
„Alessandro  Stradella'*  beschieden.  Das  Libretto  muß 
schon  deshalb  ein  echt  musikalisches  genannt  werden, 
weil  es  einen  Sänger  und  Komponisten  zum  Helden  hat. 
Es  stammt  ebenfalls  von  W.  Friedrich  und  folgt  im  Grunde 
der  Geschichte.  Stradella,  von  der  heftigen  Leidenschaft 
für  die  Geliebte  eines  Venezianischen  Nobile  erfaßt,  ent- 
flieht mit  dieser  nach  Rom.  Der  Nobile  läßt  die  Flücht- 
linge durch  Banditen  verfolgen,  die  aber  von  Stradellas 
Hymne  „Jungfrau  Maria"  derart  ergriffen  werden,  daß  sie 
von  der  Gefangennahme  des  Paares  abstehen.  Diese 
Hymne,  die  wir  schon  gleich  zu  Beginn  der  Ouvertüre, 
von  den  Hörnern  vorgetragen,  zu  hören  bekommen,  ist 
das  berühmteste  Stück  der  Oper  und  wird  auch  heute 
noch  von  Freunden  des  bei  canto  gerne  gesungen.  Von 
den  Chören  erfreute  sich  seinerzeit  der  hellklingende, 
munterbelebte  Preischor  des  „Prinzen  Carneval"  großer 
Beliebtheit.  Das  wertvollste  an  Flotows  „Stradella"-Partitur 
ist  aber  die  ebenso  fein  als  treffend  durchgeführte  musi- 
kalische Zeichnung  der  beiden  Banditen.  Das  Schicksal 
fast  völliger  Vergessenheit  hat  Flotows  zweitbeste  Oper 
nicht  verdient. 

Einen  tüchtigen  Schritt  nach  vorwärts  wurde  die 
Spieloper  durch  Otto  Nicolai  in  den  ,, Lustigen  Weibern" 
geführt.  Hier  können  wir  überhaupt  nicht  mehr  die  Be- 
zeichnung ,,Spieioper"  mit  vollem  Rechte  gebrauchen,  hier 
haben  wir  es  in  der  Tat  mit  einer  komischen  Oper, 
und  zwar  einer  solchen  größeren  Stiles,  zu  tun. 

Der  Fortschritt  liegt  nicht  allein  in  der  Vergrößerung 
der  technischen  Hilfsmittel,  des  Orchesters  und  des  Szena- 
riums, sondern  auch  in  der  Art  der  textlichen  Behandlung, 
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in  der  Verstärkung  des  musikdramatischen  Ausdruckes. 
Mit  Flotows  „Martha"  haben  die  „Lustigen  Weiber"  (Li- 
bretto nach  Shakespeare  von  S.  Mosenthal)  die 
Lebhaftigkeit  der  Rhythmik  und  die  überaus  glückliche 
Gestaltung  der  melodischen  Erfindung  gemeinschaftlich. 
Ist  die  Rhythmik  bei  Flotow  französisch-pikant,  so  gestaltet 
sie  sich  bei  Nicolai  genial-charakteristisch.  Bei  Flotow 
ist  sie  mehr  Selbstzweck,  bei  Nicolai  bewirkt  sie  die  Ver- 
schärfung der  Situation.  Gleich  die  Ouvertüre  verblüfft 
geradezu  durch  melodischen  und  rhythmischen  Erfindungs- 
reichtum und  war  daher  Jahrzehnte  hindurch  eine  beliebte 
Paradenummer  selbst  hervorragender  Orchestervereini- 
gungen wie  beispielsweise  der  Wiener  Philharmoniker. 

Die  musikalische  Zeichnung  der  einzelnen  Personen, 
besonders  jene  der  beiden  übermütigen  Weiblein,  ferner 
des  Falstalf  ist  durchaus  gelungen.  Auch  erweist  sich 
Nicolai  in  den  „Lustigen  Weibern"  als  ein  Meister  der 
Situationsschilderung.  Wie  komisch-charakteristisch  ge- 
staltet er  beispielsweise  den  Auftritt  des  dicken,  von  seiner 
Unwiderstehlichkeit  dem  weiblichen  Geschlechte  gegenüber 
überzeugten  Ritters!  Wie  köstlich  humoristisch  wirkt  die 
Musik  in  der  Verkleidungsszene  (die  dicke  Frau  aus 
Brenfort)  und  —  um  auch  eine  ernste  Szene  zu  nennen  — 
welch  zarte  Poesie  liegt  über  dem  Mondaufgang  und  dem 
folgenden  Chore!  Man  hat  Nicolai  zum  Vorwurfe  gemacht, 
daß  er  in  den,, Lustigen  Weibern"  stark  unter  italienischem 
Einflüsse  stehe.  Dieser  Vorwurf  ist  nicht  unberechtigt. 
Nicolai  hat  unbedingt  manches  Element  von  der  komischen 
Oper  der  Italiener,  aber  auch  manches  von  der  ernsten 
dieser  Nation  in  sein  Werk  aufgenommen.  Das  erstere 
ist   ein  Vorteil,    das   letztere    ein  Fehler   zu    nennen.     Der 
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ernsten  italienischen  Oper,  wohl  auch  der  großen  Oper 
Meyerbeers,  entlehnte  er  die  unnatürlichen,  für  unsere 
modernen  Ohren  geradezu  abstoßend  wirkenden  Gesangs- 
kadenzen, wie  wir  eine  solche  gleich  im  ersten  Frauen- 
duett, dann  in  dem  Duettino  zwischen  Anna  und  Fenton, 
hier  durch  ein  Violinsolo  noch  mehr  verkünstelt,  antreffen. 
Die  italienische  komische  Oper  hat  ihn  hingegen  nur 
günstig  beeinflußt,  denn  ihr  verdankt  er  die  frische  Ge- 
staltung der  Finale,  mit  den  glänzenden  Strettasätzen,  ferner 
einige  wohlklingende,  breiter  angelegte  Ensemblestellen, 
wie  beispielsweise  das  G-dur-Andante  („Er  kam  ein  Wild 
zu  jagen")  im  Finale  des  ersten  Aktes.  Abgesehen  von 
diesen  Einmischungen  fremder  Stilarten  erscheint  aber 
das  Werk  sonst  wie  aus  einem  Gusse.  Nirgends  stockt 
der  lebhafte  dramatische  Puls,  nirgends  verläßt  den  Kom- 
ponisten die  glückliche  Erfindung.  Aus  den  Themen  und 
Melodien  der,, Lustigen  Weiber"  hätte  so  mancher  Komponist 
zwei  bis  drei  Opern  herausgeschlagen! 

Mit  Nicolais  Meisterwerk  wollen  wir  Abschied  nehmen 
von  der  echten,  herzerfreuenden  Humor  ausströmenden 
deutschen  komischen  Oper.  Alles,  was  nachher  auf  diesem 
Gebiete  folgte,  hat  die  Art  nicht  mehr  rein  bewahrt. 
Die  Musiker  schlugen  Töne  an,  die  nicht  mehr  so  recht 
in  die  heitere  Oper  passen,  sondern  bereits  schon  mit  der 
Oper  großen,  ja  größten  Stiles  engere  Fühlung  gewinnen. 
So  insbesondere  Peter  Cornelius  (1824  —  1874),  Hermann 
Goetz  (1840  —  1876)  und  der  1836  geborene  Wendelin 
Weißheimer.  Cornelius  hat  in  seinem  ,, Barbier  von 
Bagdad"  ein  dichterisch  wie  musikalisch  tadelloses  Meister- 
werk geschaffen,  Goetz  in  seiner  „Zäh  mu  ng  der  Wider- 
spenstigen"   ein    prächtiges    Seitenstück    zu     Nicolais 
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„Lustigen  Weibern"  geboten,  Weißheimer  in  seiner 
Oper  „Meister  Martin  und  seine  Gesellen"  (nach 
E.  T,  A.  Hoffmann)  ähnliche  Bahnen  zu  beschreiten  ver- 
sucht wie  Richard  Wagner  in  seinen  „Meistersingern". 
Da  die  letztgenannten  Werke  schon  in  der  Wagnerschen 
Periode  erschienen,  stehen  sie  außerhalb  des  Rahmens 
dieses  Buches,  das  sich  lediglich  die  Aufgabe  gestellt  hat, 
die  Entwicklung  der  Oper  bis  zum  ersten  erfolgreichen 
Auftreten  des  größten  Tondramatikers  des  verflossenen 
Jahrhunderts  zu  verfolgen. 


V. 


Die  große  Oper  der  Franzosen 
und  Italiener. 


Christoph  Willibald  Gluck  hatte  den  Parisern  das 
Tondrama  erschlossen.  Bald  nach  dem  Tode  des  Meisters 
brach  die  große  Revolution  aus,  und  starke  politische 
Bewegungen  sind  der  Kunst  und  vor  allem  der  Tonkunst 
selten  förderlich.  Da  die  neue  Verfassung  in  Frankreich 
mit  aller  Kraft  auf  den  Sturz  des  Königstums  und  die 
Einführung  der  Republik  hinarbeitete,  wurde  naturgemäß 
auch  die  Heldenoper,  die  einen  König  in  den  Mittelpunkt 
ihrer  Handlung  stellte,  verpönt.  Schon  Gretrys  harmloser 
„Richard  Löwenherz"  hatte  unter  dem  Fanatismus  des 
französischen  Theaterpublikums,  das  nicht  einmal  auf  der 
Bijhne  etwas  von  einem  Könige  hören  und  sehen  wollte, 
schwer  zu  leiden,  und  eine  Oper  Mdhuls,  deren  Held 
Heinrich  IV.  war,  konnte  nicht  einmal  zu  Ende  gespielt 
werden. 

In  diesen  bewegten  Tagen  tauchten  aber  einige  Ton- 
künstler auf,  die  aus  der  Stimmung  der  Zeit  Kapital  zu 
schlagen  suchten,  indem  sie  nach  revolutionären  Opern- 
texten fahndeten.  Wir  haben  bereits  in  Dalayrac,  dem 
Komponisten  der  „beiden  Savoyarden'*  ,  solch  einen  im 
politischen  Fahrwasser  segelnden  Musikdramatiker  kennen 
gelernt.     Noch   schärfer  als   dieser  betonte   aber  Fran9ois 
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Joseph  Gossec  (1734—1829)  das  politische  Moment.  Er 
verhimmelte  durch  allerlei  Kantaten  und  Gelegenheitsopern 
die  unterschiedlichen  Festlichkeiten,  an  denen  ja  die  Re- 
volutionszeit keineswegs  arm  war,  und  dürfte  auch  der 
erste  Meister  gewesen  sein,  der  in  einer  seiner  Opern 
(„La  reprise  de  Toulon")  die  von  dem  Ingenieurkapitän 
Rouget  d'Isle  gedichtete  und  komponierte  „Marseil- 
laise" unter  jubelnder  Begeisterung  des  Publikums  er- 
tönen ließ. 

Es  ist  eine  ganz  stattliche  Reihe  von  Tonkünstlern, 
die  nun  ihre  Kräfte  vornehmlich  den  Demonstrations-  und 
Revolutionsopern  widmeten.  Wer  sich  genauer  über  diese 
Art  der  dramatischen  Musik  der  Franzosen  unterrichten 
will,  den  verweise  ich  auf  das  bei  Breitkopf  &  Härte!  er- 
schienene Buch  des  Wiener  Universitätsprofessors  Max  Dietz, 
das  unter  dem  Titel  „Geschichte  des  musikalischen  Dramas 
in  Frankreich  während  der  Revolution  bis  zum  Direktorium" 
diesen  Stoff  in  wissenschaftlicher  Weise  behandelt.  Da 
indessen  die  meisten  der  dort  besprochenen  und  zum 
Teile  sehr  ausführlich  analysierten  Werke  nur  historischen 
Wert  besitzen,  somit  wohl  nur  für  den  streng  wissen- 
schaftlich interessierten  Leser  von  Bedeutung  sind,  meine 
Arbeit  aber  nur  die  wichtigsten  und  epochalsten  Erschein- 
ungen der  Oper  von  Gluck  bis  Wagner  eingehender 
erörtern  will,  kann  ich  die  kleineren  Komponisten  und 
deren  Werke  füglich  übergehen,  um  mich  gleich  zu  einem 
all  diese  schwächeren  Lichter  überstrahlenden  Stern  zu 
wenden,  dem  die  große  Oper  der  Franzosen  fast  ebenso 
Grundlegendes  zu  danken  hat  wie  der  Sonne  Gluck.  Es 
ist  der  uns  bereits  als  Spielopernkomponist  bekannte 
Luigi  Cherub  in i,  dessen  hervorragendsten  Schöpfungen 
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auf  dem  Gebiete  der  ernsten  Oper  wir  noch  einige  Worte 
zu  widmen  haben. 

Als  Opernkomponist  wird  Cherubini  häufig  als  der 
erste  und  genialste  Schüler  Glucks  bezeichnet.  Gewiß 
wandelt  er  in  den  Bahnen  des  großen  Reformators,  ins- 
besondere dadurch,  daß  er  das  Schwergewicht  auf  richtige, 
dramatisch  wirksame  Deklamation  legt  und  die  schöne 
Kantilene  ins  Hintertreffen  stellt.  Allein  Cherubini  war  viel 
zu  sehr  Italiener,  nicht  nur  der  Geburt,  sondern,  worauf  es 
hier  besonders  ankommt,  der  musikalischen  Erziehung  nach, 
um  jemals  die  geschlossene  Form  in  so  scharfer  Weise 
beiseite  zu  setzen  wie  dies  Gluck  in  seinen  Reformations- 
opern tat.  Cherubini  knüpft  mehr  an  Mozart  an,  mit  dem 
er  übrigens  eine  auffallende  Geistesverwandschaft  aufweist. 
Durch  Mozart  wurde  er  insbesondere  zu  einer  feineren 
Gestaltung  der  Ensem.blenummern  und  einer  sorgfältigeren 
Behandlung  des  Orchesters  angeregt,  in  welchen  Dingen 
Cherubini  wieder  vorbildlich  für  die  französischen  Musik- 
dramatiker wirkte.  Da  er  sich  sowohl  von  deutschen  als 
italienischen  Meistern  beeinflussen  ließ,  hat  man  ihm  den 
Vorwurf  des  Eklektizismus  gemacht.  Allein  dieser  Eklek- 
tizismus ist  bei  Cherubini  ein  durchaus  erträglicher  und 
sinkt  niemals  zu  derartigen  Stilwidrigkeiten  und  Triviali- 
täten herab,  wie  wir  sie  in  der  späteren  großen  Oper  der 
Franzosen  finden.  Ebensowenig  können  wir  Heutigen  der 
Ansicht  jener  Zeitgenossen  Cherubinis  beistimmen,  die  in 
dem  Meister  lediglich  einen  dramatischen  Effekthascher 
erblicken  zu  müssen  glaubten.  Ein  solcher  ist  Cherubini 
überhaupt  nicht,  Wohl  aber  hat  er  es  trefflich  verstanden, 
die  Charakteristik  einzelner  Instrumente  für  die  dramatische 
Situation  auszubeuten  und  die  Klangfarben  des  Orchesters 
in  einer  oft  verblüffenden  Weise  zu  mischen. 
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Wir  wissen  bereits,  daß  der  aus  Florenz  stammende 
und  in  Italien  zum  Komponisten  herangebildete  Cherubini 
in  jungen  Jahren  einige  Opern  im  Stile  und  Geschmack 
seiner  Landsleute  geschrieben  hatte.  Die  große  Wendung 
vollzog  er  erst  in  Paris,  als  er  bereits  sein  dreißigstes 
Lebensjahr  überschritten  hatte,  mit  der  dreiaktigen  Oper 
„Lodoiska",  die  am  18.  Juli  1791  im  Theater  Feydeau 
zum  ersten  Male  aufgeführt  wurde  und'dem  staunenden  Paris 
eine  neue  dramatische  Welt  erschloß.  Merkwürdigerweise 
ist  gleich  diese  erste  Oper  Cherubinis,  die  einen  bedeu- 
tenden Kunstwert  besitzt,  ein  sogenanntes  Rettungs- 
oder Befreiungsstück,  wie  wir  einem  solchen  bereits 
im  „Wasserträger''  und  „Fidelio"  begegneten,  und  wie  es 
zur  Zeit  der  Revolution  sehr  beliebt  war. 

Lodoiska  ist  die  Tochter  eines  polnischen  Fürsten,  die 
mit  dem  jungen  Grafen  Floreski  verlobt  ist,  von  einem 
Feinde  ihres  Vaters  aber  auf  einem  öden  Schloß  gefangen 
gehalten  wird.  Ihr  Bräutigam,  der  nicht  weiß,  wo  sich 
seine  Verlobte  befindet,  durchzieht  mit  seinem  Diener  ganz 
Polen,  macht  endlich  den  Aufenthaltsort  Lodoiskens  aus- 
findig und  befreit  sie  nach  großen  Fährlichkeiten  mit  Hilfe 
von  Tataren. 

Wie  sehr  Cherubinis  „Lodoiska"  als  neuartig  empfunden 
wurde,  zeigt  uns  ein  Blick  in  die  ersten  Kritiken,  die  in 
Pariser  Blättern  erschienen.  Alle  Rezensenten  waren  darin 
einig,  daß  man  es  hier  mit  einer  außerordentlichen  Er- 
scheinung auf  dem  Gebiete  der  Oper  zu  tun  habe,  sie 
verurteilten  aber  ebenso  einstimmig  „den  Luxus  der  har- 
monischen und  instrumentalen  Mittel"  und  eine  „allzuweit- 
gehende Sorgfalt  in  der  Ausführung  der  Details".  Aber 
gerade  das  waren  Vorzüge,  die  „Lodoiska"  nicht  nur  von 
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der  Schablone  der  italienischen  Oper,  sondern  auch  von 
dem  Kunstwerke  Glucks  schieden  und  ihr  eine  Sonder- 
stellung in  der  Geschichte  der  Oper  überhaupt  zuwiesen. 

Die  zweite  bedeutende  dramatische  Schöpfung  unseres 
Meisters  ist  ,, Elisa,  oder  die  Reise  nach  dem  St.  Bern- 
hard", deren  Erstaufführung  am  13.  Dezember  1794  eben- 
falls im  Theater  Faydeau  stattfand.  Auch  dieses  Libretto 
ist  ein  Rettungsstück;  doch  gestaltet  sich  hier  die  Befreiung 
des  Geliebten  noch  romantischer  und  fantastischer  als  in 
„Lodoiska",  denn  hier  muß  der  junge  Liebhaber  seiner 
Angebeteten  sogar  bis  in  die  Eiswüsten  des  großen 
St.  Bernhard  folgen,  um  sich  endlich  mit  ihr  vereinen  zu 
können.  Hatte  Lodoiska  späterhin  besonders  unserem 
Karl  Maria  von  Weber  Worte  der  begeisterten  Anerkennung 
abgerungen,  so  entlockte  ,, Elisa"  sogar  dem  schwer  zu 
befriedigenden  Berlioz  den  bewundernden  Ausruf:  „Diese 
Musik  macht  erzittern  vor  Frost.''  Ist  hiemit  freilich  nur 
die  in  der  Tat  ganz  erstaunliche  musikalische  Milieuschil- 
derung in  dem  Chor:  „0  ciel,  daigne  excauser  nos  voeux" 
gemeint,  der  die  Oper  einleitet,  so  können  wir  das  Lob 
der  Feinheit  der  Musik  wohl  auf  das  ganze  Werk  ausdehnen 
und  La  Mara  zustimmen,  die  ,, Elisa"  eine  der  edelsten 
Tondichtungen  nennt. 

Der  großartigste  Wurf  gelang  aber  unserem  Meister 
mit  der  am  13.  März  1797  erstmalig  aufgeführten  „Medea", 
einem  Werke  von  düsterer  Pracht  und  wahrhaft  klassischer 
Erhabenheit.  Die  der  bekannten  griechischen  Sage  ent- 
nommene Handlung  gestaltet  sich  folgendermaßen:  Medea 
ist  von  Jason  verlassen  worden,  der  eben  im  Begriffe 
steht,  sich  mit  Dirce,  der  Tochter  Kreons,  zu  vermählen. 
Medea  erscheint,  um  ihre  älteren  Rechte  geltend  zu  machen, 
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wird  jedoch  zurückgewiesen.  Auf  ihr  demütiges  Bitten 
gewährt  ihr  König  Kreon  noch  einen  Tag  der  Rast,  ehe 
sie  das  Land  für  immer  meiden  möge,  und  Jason  gestattet 
ihr  eine  Begegnung  mit  den  beiden  Knaben,  die  sie  mit 
ihm  gezeugt.  Medea  nützt  die  ihr  gewährten  Vergünsti- 
gungen zur  fürchterlichsten  Rache.  Sie  vergiftet  Dirce, 
tötet  die  beiden  Kinder,  steckt  den  Tempel  in  Brand  und 
schwingt  sich  selbst  in  die  Lüfte,  Kreon,  Jason  und  das 
Volk  in  Nacht  und  Grauen  zurücklassend. 

Gleich  die  Ouvertüre  zu  diesem  wunderbaren  Werke 
ist  ein  Prachtstück,  das  in  seiner  dämonischen  Leiden- 
schaftlichkeit und  feurigen  Kraft  ganz  neue  Perspektiven 
eröffnete,  die  sich  später  unsere  deutschen  Romantiker  in 
den  Ouvertüren  zu  ihren  Opern  trefflich  zu  Nutze  machten. 
Die  melodische  Erfindung  ist  allerdings  nicht  reich,  wie 
diese  überhaupt  Cherubinis  schwächste  Seite  war;  dafür 
ist  aber  das  Orchester  in  „Medea"  mit  einem  bis  dahin 
unerhörten  Glanz  behandelt.  Auch  die  Harmonik  erscheint, 
wenigstens  stellenweise,  von  einer  für  jene  Zeit  geradezu 
erstaunlichen  Kühnheit.  Ich  erinnere  nur  an  den  Marsch 
mit  Chor  im  zweiten  Akt,  in  dem  sich  beispielsweise 
folgende  ebenso  originell  als  feinklingende  Harmoniefolgen 
finden:  A-moll,  C-moll,  G-moll,  B-moll,  F-dur,  C-dur. 

Es  ist  in  der  Tat  schwierig  zu  bestimmen,  welcher 
Nummer  des  Werkes  die  Palme  zuerkannt  werden  muß. 
„Medea'*  gehört  zu  jenen  Opern,  die  wie  aus  einem  Guß 
geformt  erscheinen  und  deren  einzelne  Partien  nahezu 
vollkommen  gleichwertig  sind.  Besonders  hervorzuheben 
wären  aber  doch  die  Arie  der  Heldin  (in  F-dur),  die 
Duette  zwischen  ihr  und  Jason,  ihre  große  Szene  mit 
Kreon,  das  tonfarbensatte  Ensemble  des  ersten  Aktes  und 
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endlich  die  hochdramatische  Schlußzene.  —  Von  bedeu- 
tendem musikahschen  Wert  sind  die  Einleitungsmusiken 
zu  den  einzelnen  Akten.  Sie  lassen  uns  so  recht  deutlich 
empfinden,  daß  Cherubini  unbedingt  der  hervorragendste 
Instrumentalkomponist  war,  den  Italien  hervorgebracht  hat. 
Leidenschaftlich  bewegt  und  mit  scharfen  Dissonanzen 
durchwürzt,  fließt  die  Introduktion  zum  zweiten  Akt  da- 
hin, während  die  sich  zu  gewaltigen  Effekten  auftürmende 
Einleitung  zum  dritten  uns  in  ihrem  geheimnisvoll  klingen- 
den Beginn  und  den  leise  verhauchenden  Schlußakkorden 
bereits  die  Schrecken  des  in  seiner  grauenvollen  Erhaben- 
heit ganz  einzig  dastehenden  Schlußaktes  vorempfinden 
läßt.  —  Bezeichnend  ist  es,  daß  „Medea"  in  Frankreich 
wenig  Glück  hatte.  Dagegen  kam  diese  tiefernste,  fast 
könnte  man  sagen  philosophisch-grüblerische  Musik  dem 
Charakter  des  sinnigen  Deutschen  weitaus  mehr  entgegen. 
Nicht  nur  die  Romantiker  liebten  Cherubinis  Meisterwerk 
und  brachten  es  gerne  zur  Aufführung,  sondern  auch  nach 
ihnen  wurde  es  noch  häufig  auf  deutschen  Bühnen  gegeben, 
besonders  seitdem  1854  Franz  Lachner  die  in  einer  so 
großzügig  angelegten  Oper  störend  wirkenden  Dialoge 
durch  stilgerechte  und  belebte  Rezitative  ersetzt  hatte. 
Heute  ist  „Medea"  leider  nahezu  ganz  vergessen,  und  eine 
der  letzten  Aufführungen  dürfte  wohl  jene  des  Jahres  1893 
gewesen  sein.  Damals  entzückte  das  herrliche  Werk  zu 
Gotha  in  einer  Musteraufführung  eine  verhältnismäßig 
kleine  Schar  kunstsinniger  Lauscher. 

Von  Cherubinis  übrigen  Opern  wäre  noch  die  für 
Wien  geschriebene  und  dem  im  italienischen  Geschmacke 
schwelgenden  Publikum  dieser  Stadt  einige  Konzessio- 
nen   machende    „Faniska"    zu    erwähnen    und    endlich 
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das  wunderbar  frische  Alterswerk  „Ali  Baba  und  die 
40  R  äu  her."  ,,Die  Abenceragen''  konnten  sich  nirgends 
rechte  Anerkennung  verschaffen,  wohl  aber  wird  deren 
brillante  Ouvertüre  noch  da  und  dort  als  Paradestück 
eines  über  treffliche  Geiger  verfügenden  Orchesters  im 
Konzertsaale  zu  Gehör  gebracht. 

Cherubini  ist  als  Opernkomponist  meines  Erachtens 
viel  zu  wenig  bekannt  und  gewürdigt  und  nicht  nur  als 
solcher,  sondern  auch  in  seiner  Gesamterscheinung.  Er 
war  ein  Klassiker,  dem  der  Ehrenplatz  zwischen  Mozart 
und  Beethoven  gebührt.  Einer  unserer  zahlreichen  Philo- 
sophie-Doktoren, die  nun  alljährlich  an  den  deutschen  und 
österreichischen  Universitäten  aus  der  Musikwissenschaft 
promovieren,  seitdem  diese  nicht  nur  hochschulfähig, 
sondern  sogar  zur  Erwerbung  des  Doktorgrades  als  ge- 
eignet erklärt  wurde,  könnte  sich  gewiß  ein  hohes  Ver- 
dienst erwerben,  wollte  er  die  Musikwelt  mit  einer  aus- 
führlichen Biographie  Cherubinis  und  mit  wissenschaft- 
lichen Analysen  seiner  Werke  überraschen. 

Ein  treuer  Freund  und  aufrichtiger  Bewunderer  Cheru- 
binis war  Etienne  Nicolas  Mehul.  Er  war  1763  zu 
Givet  in  den  Ardennen  geboren  und  starb  1817  zu  Paris. 
Schon  im.  Alter  von  10  Jahren  versah  er  in  seiner  Vater- 
stadt Organistendienste.  Seine  erste  Ausbildung  verdankte 
er  einem  blinden  Musikus;  später  wurde  Wilhelm  Hauser 
sein  Lehrer,  ein  Orgelspieler  aus  Schwaben,  den  der  Abt 
Lissoir  in  das  Kloster  Lavadieu  berufen  hatte.  Im  Jahre 
1778  ging  Mehul  nach  Paris,  wo  er  auf  seltsame  Weise 
die  Bekanntschaft  Glucks  machte.  Da  ihm  nämlich  das 
nötige  Geld  mangelte,  um  die  erste  Aufführung  der 
„Iphigenie   auf  Tauris"   besuchen    zu   können,   mischte  er 
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sich  vor  Beginn  der  Generalprobe  unter  die  Musiker  und 
gelangte  auf  diese  Weise  ins  Theater.  Dort  verbarg  er 
sich  in  einem  dunklen  Winkel,  willens,  hier  die  Nacht 
und  den  folgenden  Tag  zu  verbringen.  Am  Schlüsse  der 
Probe  wurde  er  aber  von  einem  Theaterdiener  entdeckt, 
der  Lärm  schlug.  Gluck,  der  noch  im  Orchester  anwesend 
war,  erkundigte  sich  nach  der  Ursache  des  Geschreis  und 
ließ  sich  den  jungen  Missetäter  vorführen.  Gerührt  von 
der  Kunstbegeisterung  des  Jünglings,  gewährte  er  Mehul 
am  folgenden  Tage  nicht  nur  freien  Eintritt  ins  Theater, 
sondern  behielt  ihn  auch  fernerhin  im  Auge  und  ermun- 
terte ihn    zur  dramatischen  Komposition. 

Mehul  hat  eine  stolze  Reihe  von  Opern  geschrieben, 
die  aber  heute  alle  vergessen  sind,  ja  die  sogar  schon  zu 
Lebzeiten  ihres  Schöpfers  von  den  glanzvolleren  und  auch 
erfolgreicheren  Werken  Spontinis  überstrahlt  und  verdrängt 
wurden.  Eine  einzige  Ausnahme  bildet  „Josef  und  seine 
Brüder  in  Aegypten",  welches  Werk,  wohl  seines  nicht 
besonders  interessanten  Librettos  wegen,  zwar  bald  wieder 
von  den  französischen  Bühnen  verschwand,  sich  aber  in 
Deutschland  während  des  ganzen  verflossenen  Jahrhunderts 
starker  Beliebtheit  erfreute.  Die  erste  Aufführung  der  Oper, 
deren  Textbearbeitung  von  Alexander  Duval  stammte, 
fand  am  17  Februar  1807  in  der  Opera  comique  statt.  Die 
Bühne  der  großen  Oper,  an  die  das  Werk  eigentlich  zu- 
folge seiner  ernsten  und  gediegenen  Musik  gehört  hätte, 
blieb  ihm  verschlossen,  da  es  nicht  durchkomponiert  war, 
sondern  einen  fast  schon  zu  umfangreichen  Prosadialog 
aufwies.  ,, Josef"  wurde  von  Duval  und  Mehul  zunächst 
als  „lyrisches  Drama"  bezeichnet  und  verdankte  seine  Ent- 
stehung  einer  Wette,   zu   der   man   den   Dichter  gedrängt 
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hatte.  In  einem  Kreise  kunstsinniger  Freunde  hatte  Duval 
seinen  Plan  zur  Oper  „Josei"  entwickelt,  der  wohl  Beifall 
fand,  den  man  aber  für  praktisch  undurchführbar  erklärte, 
da  eine  Oper  ohne  Liebespaar  eine  Unmöglichkeit 
sei.  Duval  wettete,  daß  er  sich  streng  an  die  Erzählung 
der  biblischen  Geschichte  halten  wolle  und  dennoch  etwas 
Aufführbares  zustandebringen  werde.  Mehul  erklärte  sich 
sofort  bereit,  die  Oper  ohne  Liebespaar  zu  komponieren. 
Der  Dichter  gewann  die  Wette  und  so  sah  sich  auch  der 
Komponist  genötigt,  sein  Wort  zu  halten. 

Das  Libretto  hat  den  Fehler,  daß  es,  wie  bereits  an- 
gedeutet, dem  gesprochenen  Dialog  einen  viel  zu  breiten 
Raum  gewährt,  so  daß  man  zuweilen  schon  mit  wahrer 
Sehnsucht  das  Wiedereinsetzen  der  Musik  erwartet.  Ueber- 
dies  weist  es  dasselbe  Gebrechen  auf,  wie  seinerzeit  die 
Opera  seria:  die  gespanntesten  und  dramatisch  wirksamsten 
Momente  der  Handlung  erscheinen  nicht  komponiert  So 
beispielsweise  die  ergreifende  Szene  mit  dem  ägyptischen 
Statthalter  „Kleophas",  in  dem  Jakob  und  seine  Söhne 
ihren   lange  vermißten   und  totgeglaubten  Josef  erkennen. 

Obgleich  Mehul  seine  Partitur  in  erstaunlich  kurzer 
Zeit  beendet  hatte,  ist  sie  doch  so  sauber  und  geistvoll 
gearbeitet,  daß  man  selbst  heute  noch  Kompositionsschülern 
ihr  Studium  empfehlen  kann.  Das  den  zweiten  Aufzug 
eröffnende  Morgengebet,  welches  zuerst  von  Männer-,  dann 
von  Frauenstimmen,  endlich  von  beiden  in  Doppelchören 
vorgetragen  wird,  ist  geradezu  als  Muster  einer  reinen 
Satzweise  zu  bezeichnen.  Ebenso  erscheint  die  Stimm- 
führung in  den  ausgedehnten  und  zahlreiche  Einzelsänger 
erfordernden  Ensemble-  und  Finalsätzen  tüchtig  durch- 
gearbeitet.   Eine  besondere  Eigentümlichkeit  der  Ensembles 
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im  „Josef"  ist  die  Sicherheit,  mit  der  der  Gefühlausdruclc 
der  daran  beteiligten  Personen  in  zusammenfassender  und 
formschöner  Weise  musilcalisch  wiedergegeben  erscheint. 
So  bietet  in  dem  erregten  Ensemble  (Nr.  3),  in  dem 
Simeon  seiner  Verzweiflung  über  den  an  seinem  Bruder 
Josef  verübten  Verrat  Ausdruck  verleiht,  während  seine 
übrigen  Brüder  nur  schwache  Worte  des  Trostes  finden, 
die  aufsteigende  Figur,  mit  der  es  beginnt,  einen  trefflichen 
formalen  Stützpunkt,  gleichzeitig  veranschaulicht  sie  aber 
in  ihrer  wühlenden  Chromatik  den  Schmerz  in  ebenso 
einfacher  als  eindringlicher  Weise. 

Auch  die  Hauptpersonen  sind  deutlich  in  der  Musik 
gezeichnet.  So  der  edle  Josef  in  seiner  ersten,  in  ihrer 
Innigkeit  an  Mozart  gemahnenden  A-dur-Arie  und  der 
einst  so  berühmten  Romanze:  ,,Ich  war  Jüngling  noch 
an  Jahren,"  ferner  der  unschuldsvolle  Benjamin  in  der 
lieblich  klagenden  Romanze :  „Ach,  mußte  der  Tod  ihn 
uns  nehmen."  Ganz  wunderbar  ergreifend  wird  aber  der 
alte  Jakob  musikalisch  eingeführt.  In  jenem  Augenblick, 
als  er  in  dem  Terzett  (Nr.  8)  zum  ersten  Male  singend 
auftritt,  geht  das  rasche  Tempo  in  Andante  über  und  mit 
wahrhaft  patriarchalischer  Würde  ertönt  unter  feierlichen 
Akkorden  der  Blechbläser  sein  Anruf  des  Gottes  seiner 
Väter.  Man  wird  unwillkürlich  an  den  Auftritt  des  Ere- 
miten im  „Freischütz"  gemahnt.  —  Der  Schlußchor  ist 
im  Original  etwas  kurzatmig  geraten.  Ein  deutscher  Ton- 
künstler, der  Musikdirektor  Franzi  in  München,  hat  es 
unternommen,  einen  textlich  etwas  umfangreicheren  Anhang 
nachzukomponieren.  Der  Beginn  dieses  Anhangs  erinnert 
wohl  mehr  an  Mozart,  denn  an  Mehul ;  im  ganzen  kann 
man  die  Ergänzung  indessen  doch  als  „stilgerecht"  bezeich- 
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nen.  —  Die  Ouvertüre  zu  „Josef"  zeichnet  sicii  durcli  eine 
besondere  formale  Einteilung  aus.  Sie  beginnt  mit  einem 
leisen,  orgelartigen  Adagio,  das  vortrefflich  auf  die  bib- 
lische Handlung  des  Werkes  vorbereitet,  dann  folgt  ein 
Allegro  moderato,  das  den  Hymnus  des  zweiten  Aktes 
ganz  leise  und  einfach  kontrapunktiert  ertönen  läßt  und 
später  in  einen  rasch  und  lärmend  gehaltenen  Satz  über- 
geht, dessen  Tempo  gegen  den  Schluß  zu  noch  beschleunigt 
wird.  Hart  vor  diesem  Schluß  tritt  ein  ganz  neues  Thema 
auf,  das  in  seiner  Leichtflüssigkeit  und  schönen  Steigerung 
ein  klein  wenig  an  Beethoven  erinnert.  —  Die  beiden 
Zwischenaktmusiken  sind  dagegen  von  etwas  matter  Er- 
findung und  lassen  es  begreiflich  erscheinen,  daß  Mehul 
als  Symphoniker  nicht  über  die  Mauern  des  Konzert- 
saales des  Pariser  Konservatoriums  hinauszudringen  ver- 
mochte. 

Alles  in  allem  ist  „Josef"  ein  Werk,  dem  es  an  Pathos 
nicht  gebricht  und  dem  man  die  Begeisterung,  in  der  es 
geschrieben  wurde,  deutlich  anmerkt.  Sein  hoher  musik- 
dramatischer Wert  wurde  auch  von  keinem  Geringeren 
als  Richard  Wagner  klar  erkannt,  der  es  nicht  nur  in 
seiner  Theaterkapellmeisterzeit  oftmals  zur  Ausführung 
brachte,  sondern  ihm  auch  später  noch  Worte  des  Lobes 
spendete. 

Wir  kommen  nun  zu  einer  ganz  eigentümlichen 
Musikergestalt,  dem  Begründer  der  sogenannten  „Pomp- 
oper", der  sich  allen  Ernstes  einbildete,  in  seinen  Werken 
den  Gipfelpunkt  der  dramatischen  Musik  erreicht  und  so- 
mit die  Oper  zum  höchsten  Ziele  geführt  zu  haben. 

Es  ist  der  Italiener  Gasparo  Spontini.  Als  der  Sohn 
schlichter  Landleute   kam   er  am    17.  November    1774   zu 
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Majolati  zur  Welt.  Zunächst  für  den  geistlichen  Stand  be- 
stimmt, lief  er  aber  seinem  Oheim,  dem  Pfarrer  von  Jesi, 
davon  und  begab  sich  nach  San  Vito,  wo  ihm  von  einem 
Verwandten  der  erste  regelmäßige  Musikunterricht  erteilt 
wurde.  Nach  eingetretener  Versöhnung  mit  dem  geist- 
lichen Herrn  kehrte  er  nach  Jesi  zurück  und  erhielt  die 
Erlaubnis,  sich  ganz  der  Musik  widmen  zu  dürfen. 
1791  wurde  er  in  das  Konservatorium  della  Pietä  zu  Neapel 
aufgenommen,  verließ  es  aber  nach  fünfjährigen  Studien 
heimlich,  um  für  Rom  eine  Oper  zu  schreiben.  Sie  hatte 
so  guten  Erfolg,  daß  der  junge  Komponist  von  Maestro 
Piccini  zum  Schüler  angenommen  wurde  und  unter  dessen 
Aufsicht  mehrere  Opern  für  Rom,  Florenz  und  Neapel 
schrieb.  Wie  man  sieht,  pflegten  es  die  italienischen 
Komponisten  um  die  Wende  des  18.  und  19.  Jahrhunderts 
wie  die  altitalienischen  Maler  zu  machen.  Obgleich  selbst 
bereits  fertige  Künstler,  arbeiteten  sie  doch  noch  geraume 
Zeit  unter  der  Kontrolle  des  Lehrers.  Daß  ein  derartiges 
Vorgehen  für  die  Entwicklung  der  Individualität  nicht  be- 
sonders günstig  war,  ist  wohl  einleuchtend. —  Im  Jahre  1800 
finden  wir  Spontini  am  neapolitanischen  Hofe  zu  Palermo 
und  endlich,  nach  mancherlei  Kreuz-  und  Querfahrten  durch 
italienische  Städte,  im  Jahre  1803  zu  Paris.  Hier  brachte  er 
sich  zunächst  durch  Musikunterricht  weiter  und  ließ  auch 
mehrere  Opern  auf  den  Brettern  erscheinen,  die  indessen  nur 
geringen  Beifall  fanden.  Eine  davon  machte  sogar  v^oUständig 
Fiasko  und  konnte  nicht  einmal  zu  Ende  gespielt  werden.  An 
diesem  Theaterskandal  war  aber  wohl  nur  das  selbst  den 
Franzosen  zu  laszive  Libretto  schuld.  —  Die  große  Wendung 
in  Spontinis  Schaffen  vollzog  sich  infolge  der  Bekanntschaft 
mit  dem  Dichter  Jony,  der  ihm  das  Textbuch  „La  vestale" 
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zur  Komposition  anbot,  das  von  Cherubini  abgelehnt  worden 
war.  Spontini  erkannte,  daß  für  diesen  Text  der  Stil  der 
italienischen  Oper,  dem  er  bisher  treu  geblieben  war,  nicht 
ausreiche.  Er  ließ  das  Werk  langsam  reifen  und  trachtete 
unterdessen,  sich  in  Paris  mächtige  Protektoren  zu  be- 
schaffen. Das  gelang  ihm  im  höchsten  Maße.  Denn 
niemand  geringerer  als  die  Kaiserin  Josefine  ernannte  ihn 
zum  Musikdirektor.  Als  er  sich  durch  die  zur  Feier  des 
Sieges  von  Austerlitz  komponierte  Kantate  „Eccelsa  gara" 
auch  noch  die  Gunst  Napoleons  erworben  hatte,  war  sein 
Glück  vollends  besiegelt.  Allein  erst  im  Jahre  1807,  also 
nach  mehr  als  dreijähriger  Arbeit,  war  die  Partitur  der 
„Vestalin"  vollendet.  Das  Werk  ging  nicht  nur  — -  trotz 
zahlreicher  Intriguen  —  unter  dem  Jubel  des  Publikums 
in  Szene,  sondern  trug  seinem  Schöpfer  auch  den  ,, großen 
Opernpreis"  ein,  den  Napoleon  alle  zehn  Jahre  für  das 
beste  Werk  hohen  Stiles  zur  Verteilung  bringen  ließ.  Als  im 
November  1809  Spontinis  zweite  große  Oper  „Fernando 
Cortez''  ebenso  beifällig  aufgenommen  wurde  wie  die 
„Vestalin",  streckten  selbst  seine  Gegner  die  Waffen  und 
erkannten  ihn  als  Autorität  auf  dem  Gebiete  der  Oper  an. 
Im  folgenden  Jahre  wurde  Spontini  zum  Direktor  der 
italienischen  Oper  ernannt  und  machte  sich  als  solcher 
insbesondere  um  Mozarts  „Don  Giovanni"  verdient,  den  er 
den  Parisern  zum  ersten  Male  in  der  Originalgestalt  vorführte. 
Zahlungsschwierigkeiten,  in  die  das  Institut  geraten  war, 
und  die  man  mit  Unrecht  auf  Spontinis  Leitung  zurück- 
führte, veranlaßten  ihn,  im  Jahre  1812  um  seine  Enthebung 
von  der  Direktion  der  italienischen  Oper  anzusuchen. 
Zwar  wurde  ihm  von  Ludwig  XVIII.  zwei  Jahre  später 
abermals    dieser    Posten    angetragen,   allein  Spontini  ver- 
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zichtete  zu  Gunsten  der  berühmten  Sängerin  Catalani. 
Er  selbst  begnügte  sich  mit  dem  Titel  eines  Hofkomponisten 
und  einer  jährlichen  Pension  von  2000  Francs.  —  In  Paris 
schrieb  der  Meister  neben  einigen  Gelegenheitsopern  nur 
noch  ein  Werk  von  Bedeutung :  die  große  Oper  ,,0  ly  m  p  i a", 
die  im  Jahre  1819  erstmalig  aufgeführt  wurde,  aber  nur 
einen  Achtungserfolg  erzielte.  Spontini  konnte  sich  über 
den  geringen  Beifall  trösten,  denn  er  hatte  bereits  einen 
Antrag  des  preußischen  Königs  Friedrich  Wilhelm  III.  an- 
genommen, der  ihn  an  die  Spitze  des  Berliner  Musik- 
wesens stellte.  Im  Frühjahr  1820  trat  er  als  preußischer 
Hofkomponist  und  Generalmusikdirektor  seinen  Dienst  an, 
anfangs  vom  Berliner  Publikum,  dem  bereits  Spontinis 
Pariser  Opern  bekannt  waren,  mit  Jubel  begrüßt.  Unter 
seinen  Berliner  Opern  ragen  „Nurmahal"  und  „Agnes 
von  Hohenstauf en"  hervor,  stehen  aber  den  für  Paris 
geschriebenen  an  künstlerischem  Werte  nach.  Die  Gunst 
der  Berliner  sollte  dem  italienischen  Meister  nicht  lange 
treu  bleiben.  Zunächst  verfeindete  er  sich  mit  der  Inten- 
danz zufolge  seines  überaus  heftigen  Wesens  und  seiner 
immer  schärfer  zutage  tretenden  Herrschsucht.  Letztere 
erbitterte  auch  die  Allgemeinheit,  und  am  2.  April  1841 
nötigte  ihn  das  empörte  Publikum,  mitten  in  einer  Auf- 
führung des  „Don  Giovanni"  den  Taktstock  niederzulegen. 
Mit  Belassung  seiner  Titel  wurde  Spontini  in  den  Ruhe- 
stand versetzt,  verließ  aber  Berlin  schon  im  folgenden 
Jahre,  tief  gekränkt  von  der  erlittenen  Demütigung.  Da 
auch  seine  Gesundheit  stark  erschüttert  war  und  ein  plötz- 
lich auftretendes  Gehörleiden  sich  zur  völligen  Taubheit 
steigerte,  zog  er  sich  in  die  Einsamkeit  seines  Geburts- 
ortes zurück,  wo  er  am  14.  Januar  1851  in  den  Armen 
seiner  Gattin  verschied. 
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Spontinis  letzter  Seufzer  soll  „La  vestalel"   gewesen 
sein.     Die  Visionen  der  Todesstunde  zauberten   ihm   also 
just  jenes  Werk  vor   das  brechende  Auge,   das  unbedingt 
sein  reifstes  und  großartigstes  genannt  werden   muß,   und 
das  seinem  Namen  die  Unsterblichkeit  wenigstens  in  der 
Geschichte    der   Tonkunst   sichert.      Die    Handlung  der 
„Vestalin'',  die  am   15.  Dezember  1807  zu  Paris  ihre  erste 
Aufführung  erlebte,  ist  kurz  folgende:  Licinio,  ein  junger 
Römer,  hat  die  Gallier  besiegt.     Im  Triumphzuge   soll   er 
auf  dem  Forum  romanum  umhergeführt  werden  und  end- 
lich   den    Lorbeerkranz   von    der    Hand   der   jugendlichen 
Vestalin  Julia  auf  die  Stirn  gedrückt  erhalten.    Diese  edle 
Jungfrau   ist  aber   die    Geliebte   des  tapferen    Helden,    die 
während   seiner   Abwesenheit  gezwungen  wurde,   Vestalin 
zu  werden.    Während  der  Krönungsszene  flammt  in  beiden 
die   Liebe  wieder   neu    empor   und  Julia  wagt   es,    Licinio 
des  Nachts  im  Tempel   der  Vesta  zu    empfangen,   wo   sie 
das   heilige  Feuer   zu  hüten   hat.     In   der  großen  Liebes- 
szene vergißt  Julia  ihres  priesterlichen  Dienstes  zu  walten, 
und   das  Feuer,    das   bekanntlich  ewig   brennend   erhalten 
werden  mußte,  erlischt.     Nun  ist   sie  zweifach   des  Todes 
schuldig,  denn  nicht  allein  die  Gottheit  hat  sie  durch  Ver- 
nachlässigung   der   heiligsten    Pflichten    schwer    beleidigt, 
sondern  überdies  das  Gelübde  der  Keuschheit  gebrochen. 
Schon  gähnt  im  letzten  Akte  das  offene  Grab,   das  nicht 
nur  sie,  sondern  auch  den  Geliebten  empfangen  soll.   Allein 
der    Textdichter    Jony    wagte    es    nicht,    seinen    wahrhaft 
tragisch  angelegten  Stoff  ebenso  zu  schließen.   Wir  glauben 
uns  plötzlich  in  eine  alte  Opera  seria  zurückversetzt,  wenn 
wir  den  Librettisten  nun  alle  Anstrengungen  machen  sehen, 
dem  Drama  eine  friedliche  Lösung  zu  geben.    Das  gelingt 
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ihm  auch  —  allerdings  wenig  überzeugend  —  durch  aller- 
lei freundliche  Orakelsprüche  der  sich  plötzlich  erbarmenden 
Gottheit  und  ähnliche  abgebrauchte  Hilfsmittel,  und  so 
sehen  wir  denn  am  Schluß  das  Liebespaar  in  einem  Lor- 
beerhain idyllisch  vereint. 

In  der  „Vestalin"  hat  Spontini  zum  ersten  Male  jenen 
hochpathetischen,  affektreichen  und  effektvollen  Stil  ange- 
wendet, der  für  alle  seine  Nachfolger  auf  dem  Gebiete  der 
großen  Oper  vorbildlich  wurde.  Das  gilt  besonders  von 
den  Rezitativen,  die  bekanntlich  in  Mehuls  „Josef"  und 
Cherubinis  „Medea^'  noch  gänzlich  fehlten,  und  die  er  mit 
einer  bis  dahin  unbekannten  Schärfe  des  Ausdruckes  und 
Kühnheit  der  melodischen  Uebergänge  behandelt.  Auch 
benützt  er  zur  Begleitung  dieser  Rezitative  nicht,  wie  es 
bisher  mit  wenigen  Ausnahmen  üblich  war,  nur  das  Streich- 
orchester, sondern  zieht  (nach  dem  Vorgange  Mozarts  in 
„Idomeneo",  „Don  Giovanni"  und  ,. Zauberflöte")  das  ganze 
Orchester  heran.  Hiedurch  wurde  Spontini  zum  Erfinder 
jener  gewaltigen  Orchesterausbrüche,  die  in  den  rezitativisch 
behandelten  Stellen  der  späteren  großen  Oper  bis  auf 
Wagner  herab  eine  so  bedeutende  Rolle  spielen. 

In  den  einzelnen  Musiknummern  schreitet  er  fast 
durchwegs  auf  dem  Kothurn  einher,  besonders  in  den 
Massenszenen,  pomphaften  Aufzügen  und  feierlichen  Opfer- 
handlungen. In  den  Duetten,  sowie  auch  in  einigen  Arien 
kann  er  freilich  den  Italiener  nicht  verleugnen  und  eine 
oft  widerliche  Häufung  von  Terzen-  und  Sextengängen 
weist  bereits  in  unangenehmer  Weise  auf  Rossini  hin,  der 
diese  nur  dem  Ohre  des  Südländers  erfreulich  klingenden 
Dinge  seinem  großen  Vorgänger  und  Landsmann  nicht 
übel  abgeguckt  hat.    Aber  Spontini  ist  immer  dramatischer 
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als  Rossini  und  ein  bloßes  Schwelgen  in  Melodien,  wie  es 
der  „Schwan  von  Pesaro"  oft  schon  bis  zum  Ueberdrusse 
vollführt,  wird  man  in  Spontinis  Meisteropern  vergeblich 
suchen.  In  der  „Vestalin"  hat  er  übrigens  das  Römertum 
in  scharfen,  klassischen  Linien  gezeichnet  und  in  einer 
ebenso  erhabenen  Weise  wie  vor  ihm  Gluck  und  Cherubini 
in  „Iphigenie"  und  „Medea''  das  Griechentum. 

Trotz  aller  Großzügigkeit  gelingen  Spontini  aber  auch 
Einzelnschilderungen  oft  geradezu  überraschend.  Man  be- 
obachte nur  einmal,  wie  fein  er  in  der  „Vestalin"  die 
seelischen  Wandlungen  seiner  Heldin  begleitet,  wie  aus 
der  bescheidenen,  in  ihr  Schicksal  ergebenen  Jungfrau  ein 
sich  stolz  aufbäumendes,  liebendes  Weib  wird,  das  über 
seiner  Leidenschaft  Welt  und  Zeit  vergißt. 

Musikalische  Glanznummern  der  Oper  bilden  der 
Triumphmarsch  des  ersten  und  der  ergreifende  Trauer- 
marsch des  letzten  Aktes,  für  die  ich  sämtliche  Aufzugs- 
musiken Meyerbeers  hingebe.  Dem  Triumphmarsch  ver- 
leiht Spontini  auch  zum  ersten  Male  jene  Farbensattheit 
des  instrumentalen  Gewandes,  in  der  Meyerbeer  und  Halevy 
in  ihren  Märschen  und  Festmusiken  nur  seine  Schüler  sind, 
wenn  sie  den  älteren  Meister  auch  an  rhythmischem  Schwung 
und  Modulationsreichtum  überbieten. 

Im  ganzen  betrachtet  ist  die  ,, Vestalin"  ein  Werk,  das 
mehr  als  historischen  Wert  besitzt  und  an  Formvollendung 
und  Stileinheit  den  Opern  Meyerbeers  weitaus  überlegen 
ist.  Führt  man  heute  diese  noch  auf,  so  sollte  man 
Spontinis  „Vestalin"  nicht  gänzlich  ins  Archiv  verbannen! 

Wenn  man  für  das  dramatische  Kunstwerk  Spontinis 
im  allgemeinen  das  Schlagwort ,, Pompoper"  prägte,  so  paßt 
dies  vor  allem  für  „Fernando  Cortez",  welche  Oper  am 
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20.  November  1809  zu  Paris  zum  erstenmale  in  Szene  ging. 
Die  Handlung  folgt  in  großen  Zügen  der  Geschichte  des 
mexikanischen  Krieges,  endet  aber  mit  einer  allseitigen 
Versöhnung  in  etwas  süßlicher  Liebesduselei.  Bewun- 
derungswürdig ist  es,  wie  der  Komponist  hier  die  etwas 
seltsame  Umwelt  zu  schildern  verstand,  die  von  derjenigen 
der  „Vestalin"  die  denkbar  verschiedenste  ist.  Auch  die 
musikalische  Charakteristik  des  Helden  muß  eine  Meister- 
leistung genannt  werden,  besonders  im  Finale  des  zweiten 
Aufzuges,  wo  Cortez  seine  ganze  großartige  Persönlichkeit 
einzusetzen  gezwungen  ist,  um  die  Sehnsucht  der  Spanier 
nach  ihrer  Heimat  zu  bekämpfen.  In  der  mächtigen 
Szene,  da  Cortez  die  Flotte  verbrennt,  um  seinen  Lands- 
leuten den  Rückzug  unmöglich  zu  machen,  in  den  exotisch 
angehauchten  Tänzen  der  mexikanischen  Mädchen  und 
Jünglinge,  endlich  in  der  Meuterei  der  spanischen  Soldaten 
eröffnet  Spontini  der  dramatischen  Musik  völlig  neue 
Perspektiven  und  wird  hiedurch  zum  Vorläufer  jenes 
Genres  der  großen  Oper,  das  nach  ihm  von  Auber  in 
seiner  „Stummen  von  Portici",  von  Rossini  im  „Teil",  von 
Halevy  in  der  „Jüdin*'  und  von  Meyerbeer  in  den  „Huge- 
notten" so  erfolgreich  gepflegt  wurde.  Allein  über  all 
der  Pracht  und  all  dem  Glänze,  der  über  Spontinis  Cortez- 
Partitur  im  großen  und  ganzen  ausgegossen  liegt,  vergißt 
der  Meister  doch  nicht  die  zarten  Regungen  der  mensch- 
lichen Seele.  Ihnen  wird  er  am  vortrefflichsten  in  den 
langsamen  Teilen  der  As-dur-Arie  der  Amazily  und  in 
der  wahrhaft  innig  empfundenen  A-dur-Arie  des  Telasco 
gerecht.  Beide  Arien  gehören  zu  den  zartesten  Blüten 
der  lyrisch-dramatischen  Musik. 

Schon   vorhin   habe   ich   bemerkt,    daß    Spontini   fest 
davon  überzeugt  war,   die  Oper  auf   einen  Gipfel   geführt 
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ZU  haben.  Und  in  einem  gewissen  Sinne  war  er  mit 
dieser  Ansicht  im  Rechte.  Inwiefern  er  das  war,  hat 
niemand  klarer  ausgesprochen  als  Richard  Wagner  in  dem 
Satze:  „Spontini  war  das  letzte  Glied  einer  Reihe  von 
Komponisten,  deren  erstes  Glied  in  Gluck  zu  finden  ist. 
Was  Gluck  wollte  und  zuerst  grundsätzlich  unternahm: 
die  möglichst  vollständige  Dramatisierung  der  Opern- 
kantate, das  führte  Spontini  —  so  weit  es  in  der  mu- 
sikalischen Opernform  zu  erreichen  war  —  aus" 
Der  in  Parenthese  stehende  Satz  zeigt  uns  aber  deut- 
lich an,  inwieferne  Spontini  irrte,  wenn  er  der  Meinung 
war,  alle  seine  Nachfolger  würden  in  den  von  ihm 
erschlossenen  Bahnen  wandeln  müssen.  Die  oben  ge- 
nannten Komponisten  Rossini,  Auber,  Halevy,  Meyerbeer 
taten  es  in  ihren  großen  Opern  wirklich.  Denn  wenn  sie 
auch  die  harmonischen,  melodischen,  rhythmischen  und 
orchestralen  Elemente  der  Oper  schärfer  ausprägten  und 
reichhaltiger  gestalteten  als  dies  Spontini  noch  möglich 
war,  die  von  ihm  geschaffene  Opernform,  die  noch 
immer  das  Musikalische  in  den  Vordergrund  stellte, 
behielten  sie  bei.  Spontini  und  seine  Nachfolger  dachten 
aber  nicht  im  entferntesten  daran,  daß  sich  die  ,, mu- 
sikalische Opernform"  durch  eine  durchwegs  drama- 
tische ersetzen  lassen  werde,  daß  der  ,, Sprechgesang", 
das  Rezitativ  und  dessen  symphonische  Untermalung 
als  erste  Forderung  der  dramatischen  Musik  betrachtet 
werden  können.  Und  diese  Forderung  im  weitgehendsten 
Maße  zu  erfüllen,  war  eben  erst  Richard  Wagner  in 
seinem  ,, Tristan"  und  den  ,, Nibelungen"  geglückt.  Die 
alte  Form  der  Oper,  die  zwischen  den  dramatisch  be- 
wegten   Rezitativen    die    ausgedehnten,    durchaus    „musi- 
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kaüsch^'  gehaltenen  Arien,  Ensembles  und  Chöre  als  das 
eigentliche  Wesen  des  musikalischen  Dramas  betrachtete, 
diese  Form  der  großen  Oper  hat  aber  Spontini  tatsächlich 
so  hoch  entwickelt,  daß  seinen  unmittelbaren  Nachfolgern 
nichts  übrig  blieb,  als  sie  dadurch  für  die  beste  anzuer- 
kennen, daß  sie  diese  „musikalische  Opernform''  in  ihren 
Werken  beibehielten. 

Man  hat  Spontini  einen  ,, politischen  Musiker"  genannt; 
und  ein  solcher  war  er  auch,  wenigstens  in  seiner  Pariser 
Epoche.  Er  war  der  musikalische  Repräsentant  des  neuen 
Cäsarentums,  das  Napoleon  nach  altrömischem  Muster 
wieder  hatte  aufleben  lassen.  In  seinen  pomphaften  Opern 
schuf  er  förmlich  musikdramatische  Huldigungen  für  den 
Imperator  und  Triumphator. 

Als  der  politische  Antipode  Spontinis  ist  Auber  zu 
bezeichnen,  den  wir  bereits  als  liebenswürdigen  Kompo- 
nisten mehrerer  Spielopern  kennen  gelernt  haben  und  dem 
wir  nun  nochmals  unsere  Aufmerksamkeit  zuwenden,  um 
ihn  als  den  Schöpfer  einer  großen  Oper  zu  würdigen, 
der  man  mit  vollstem  Rechte  den  Titel  „Revolutionsoper" 
verlieh.  Eine  solche  ist  Aubers  ,, Stumme  von  Portici" 
in  doppelter  Hinsicht,  in  musikalischer  und  politischer. 
In  musikalischer  Beziehung  bewirkte  sie,  an  Spontini  an- 
knüpfend, eine  Umwälzung  im  musikdramatischen  Stil,  in 
politischer  Hinsicht  bildete  sie  gleichsam  die  Ouvertüre 
zur  Julirevolution  des  Jahres  1830  und  zu  den  staatlichen 
Umwälzungen  in  Belgien  und  Holland.  Am  29.  Februar  1828 
ging  das  Werk,  dessen  Textbuch  von  Scribe  und 
Delavigne  stammte,  zum  ersten  Male  in  der  großen 
Oper  zu  Paris  in  Szene. 

Die  Handlung  brauche  ich  dem  Leser  wohl  nur  in 
kurzen  Zügen  ins  Gedächtnis    zu    rufen.     Alfonso,    der 
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Sohn  des  Vizekönigs  von  Neapel,  wird  mit  Elvira,  einer 
spanischen  Prinzessin,  getraut.  Nachdem  der  kirchliche 
Akt  vorüber  ist,  stürzt  Fenella,  ein  stummes  Fischer- 
mädchen, herbei  und  gibt  durch  lebhaftes  Gebärdenspiel 
der  Prinzessin  zu  verstehen,  daß  man  sie  widerrechtlich 
gefangen  gehalten  habe.  Es  sei  ihr  aber  gelungen,  sich 
an  zusammengebundenen  Tüchern  aus  ihrem  Gefängnis 
herabzulassen  und  zu  entfliehen.  Nun  fleht  sie  Elvira  um 
Schutz  vor  ihren  Verfolgern  an,  die  sie  von  ihrem  hohen 
Verführer,  der  ihr  die  heiligsten  Versprechungen  gegeben 
habe,  ferne  halten  wollen.  Auf  eindringliches  Befragen 
der  Prinzessin  bezeichnet  Fenella  zum  allgemeinen  Ent- 
setzen Alfonso  als  den  Treulosen.  Im  zweiten  Akt  erhält 
der  Fischer  Masaniello  Kunde  von  diesen  Vorgängen 
und  beschließt,  Fenella,  die  seine  Schwester  ist,  furchtbar 
zu  rächen.  Er  wiegelt  das  Volk  zur  Empörung  auf. 
Alfonso  soll  gestürzt  werden.  —  Im  dritten  Akt  wird  dieser 
Plan  zur  Ausführung  gebracht;  das  Volk  siegt.  —  Der  vierte 
Aufzug  spielt  in  der  Fischerhütte  Masaniellos.  Auf  der  Flucht 
begriffen,  treffen  hier  Alfonso  und  Elvira  mit  Fenella  zu- 
sammen, die  das  Paar  zunächst  verraten  will,  dann  aber 
durch  die  Bitten  Elvirens  umgestimmt  wird  und  auch  ihren 
hinzukommenden  Bruder  zur  Barmherzigkeit  zu  bewegen 
sucht,  was  ihr  auch  gelingt,  so  daß  Masaniello  dem  hohen 
Paar  zur  Flucht  verhilft.  Durch  diese  Tat  erweckt  er  aber  den 
Grimm  seiner  ehemaligen  Mitverschworenen,  sowie  jenen 
des  Volkes.  Man  verabreicht  ihm  Gift,  das  einen  Wahn- 
sinnsausbruch bewirkt.  Dennoch  führt  er  im  letzten  Akte 
das  Volk  nochmals  zum  Kampfe  gegen  die  Truppen  Alfon- 
sos,  v/ird  aber  als  Verräter  getötet,  da  er  das  Fürstenpaar 
vor  den  Ausschreitungen  des  Pöbels  beschützte.     Die  un- 
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glückselige  Fenella  stürzt  sich  während  eines  furchtbaren 
Ausbruches  des  Vesuvs  ins  Meer. 

Wir  haben  es  hier  zum  ersten  Male  mit  einem  Opern- 
text zu  tun,'  der  nicht  —  wie  dies  bisher  üblich  war  — 
nur  lose  an  ein  geschichtliches  Ereignis  anknüpft,  sondern 
ein  solches  tatsächlich  behandelt,  nämlich  den  Volksauf- 
stand in  Neapel  unter  dem  Fischer  Tommaso  Aniello  vom 
7.  Juli  1647  gegen  den  tyrannischen  Vizekönig  von  Neapel. 
Ferner  ist  die  „Stumme  von  Portici"  die  erste  historische 
Oper,  in  welcher  die  Tragik  des  Stoffes  bis  zur  letzten 
Konsequenz  durchgeführt  erscheint*),  deren  Handlung 
also  nicht,  wie  das  selbst  noch  bei  den  Opern  Spontinis 
und  Rossinis  der  Fall  war,  durch  allerlei  Winkelzüge  der 
Textdichter  schließlich  doch  zu  einem  guten  Ende  geführt 
wird.  Diese  Dinge  allein  würden  genügen,  das  große 
Aufsehen  zu  erklären,  das  die  Oper  gleich  bei  ihrem  Er- 
scheinen hervorrief.  Dazu  kam  aber  noch  der  sonder- 
bare Umstand,  daß  die  Heldin  einer  Oper  nicht  nur 
keinen  Ton  zu  singen  hatte,  sondern  überhaupt  stumm 
war.  Allerlei  Märchen  spuken  in  der  Musikgeschichte, 
welche  die  Stummheit  der  Hauptperson  auf  Zufällig- 
keiten zurückführen  wollen;  auf  plötzlich  eingetretene 
Heiserkeit  der  Sängerin,  die  Auber  veranlaßt  habe,  die 
Rolle  der  Fenella  sozusagen  in  letzter  Stunde  pantomimisch 
zu  gestalten  und  ähnliche  Unsinnigkeiten.  All  diese  Er- 
zählungen sind  in  das  Reich  der  Fabel  zu  verweisen. 
Fenella  war  von  den  beiden  Librettisten  im  Einverständnis 


*)  Wie  wir  wissen,  war  dies  in  Deutscliland  bereits  in  Holz- 
bauers „Günther  von  Schwarzburg'  der  Fall  gewesen,  welches 
Werk  aber  in  Frankreich  und  Italien  und  so  viel  ich  weiß  auch 
in  Oesterreich  gänzlich  unbekannt  geblieben  ist. 
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mit  dem  Komponisten  gleich  von  Haus  aus  als  stumm 
gedacht  und  die  Anregung  zu  dieser  stummen  Rolle  hatten 
sich  alle  drei  aus  der  einaktigen  Oper  ,,Zwei  Worte  oder 
eine  Nacht  im  Walde'*  (von  Dalayrac)  geholt,  in  der  eben- 
falls eine  Stumme  auftrat,  die  von  einer  vorzüglichen 
Künstlerin  so  hinreißend  gespielt  wurde ,  daß  sich  ihret- 
wegen das  Werkchen  lange  auf  dem  Spielplan  gehalten 
hatte. 

Selbstverständlich  hielt  die  zeitgenössische  Kritik  mit 
allerlei  Tadel  und  wohl  auch  kleinlichen  Nörgeleien 
nicht  zurück.  Sie  vergaß  aber  vollständig,  die  Tatsache 
in  Erwägung  zu  ziehen,  daß  diese  stumme  Rolle  dem 
Musiker  eine  ganz  neue  Aufgabe  stellte,  die  Meister  Auber 
nicht  nur  glänzend,  sondern  sogar  bahnbrechend  gelöst 
hat.  Der  Tonmalerei  und  dem  dramatischen  Gefühlsaus- 
druck hat  er  durch  die  oft  recht  ausgedehnten,  die  Ge- 
bärdensprache des  stummen  Fischermädchens  bis  ins 
Detail  ausmalenden  Orchestersätze  ganz  neue  Bahnen  ge- 
wiesen. Ein  Fehler  der  Librettisten  ist  es  allerdings,  daß 
sie  die  Stummheit  Fenellas  dramatisch  vollkommen  unzu- 
länglich motivierten.  Nur  flüchtig  wird  erwähnt,  daß  ein 
jäher  Schreck  der  Armen  die  Sprache  geraubt  habe. 
Worin  dieser  bestand,  wird  nicht  gesagt.  Hätte  die  Tra- 
gik des  Stoffes  nicht  noch  dadurch  verschärft  werden 
können,  daß  Alfonso  an  dem  Verstummen  Fenellas  mit- 
schuldig gewesen  wäre  ? 

Auber  zeigt  sich  in  der  „Stummen  von  Portici"  auf 
der  Höhe  seiner  dramatischen  Meisterschaft.  Nicht  nur 
die  Illustrierung  der  Gebärdensprache  des  Fischermädchens 
ist  ihm,  wie  erwähnt,  glänzend  gelungen,  sondern  auch 
die  Gestaltung   des  psychologisch   ziemlich   wechselvollen 
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Masaniello.  Die  Charakteristik  der  Prinzessin  und  des 
Volkes  schließen  sich  würdig  an,  doch  hätte  der  Prinz 
etwas  schärfer  gezeichnet  werden  können.  Allein  was  Auber 
bei  dieser  Gestalt  versäumte,  legte  er  eben  Masaniello 
doppelt  und  dreifach  zu.  Wie  fein  gestaltet  sich  gleich 
sein  Auftritt,  der  uns  in  dem  einfachen  Fischer  sofort  auch 
den  politisch  denkenden  Volksmann  erkennen  läßt. 
Als  begeisterter  Freund  der  Freiheit  zeigt  sich  Ma- 
saniello im  dritten  Akte,  als  liebender  Bruder  und  edel- 
gesinnter Sieger  im  vierten.  Und  all  diesen  so  ver- 
schieden gearteteten  Seelenstimmungen  weiß  Auber  in 
ebenso  einfacher  als  überzeugender  Weise  in  Form 
von  so  schön  abgerundeten  Musiknummern  Ausdruck 
zu  verleihen,  wie  es  die  Barcarole,  das  Duett  Masa- 
niellos  mit  seinem  Freunde  Pietro  und  das  berühmte 
Schlummerlied  sind.  Und  welch  scharfe  dramatische  Be- 
wegung gibt  sich  in  den  Chören  kund!  In  den  wild  da- 
hinstürmenden Revolutionschören,  in  dem  marschartigen 
Huldigungschor  des  vierten  Aktes  und  endlich  in  dem 
ganz  eigenartigen  Marktchor,  dem  an  Lebhaftigkeit  der 
Schilderung  des  italienischen  Volkscharakters  nichts  in  der 
gesamten  Opernliteratur  an  die  Seite  zu  setzen  ist. 

In  den  groß  angelegten  Ensembles  aber  ist  Auber 
geradezu  epochemachend  geworden  u.  zw.  in  der  Weise, 
daß  er  nach  einer  dramatisch  wichtigen  Wendung  der 
Handlung,  wie  es  in  der  ,, Stummen"  beispielsweise  der 
Augenblick  ist,  da  die  Prinzessin  in  ihrem  Bräutigam  den 
Verführer  Fenellas  entdeckt,  eine  spannende  Pause  eintreten 
läßt,  um  dann  erst  im  langsamen  Tempo  das  Ensemble 
wohlklingend  und  breitausladend  aufzubauen.  Diesen  Vor- 
gang Aubers  nahmen  sich  nicht  nur  die  Komponisten  der 
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französischen  großen  Oper  (Meyerbeer  und  Halevy)  zum 
Muster,  sondern  auch  jene  der  italienischen  (z.  B.  Rossini 
im  „Teil"),  ja  selbst  unser  Richard  Wagner  wandelt  in  dem 
großen  Ensemble  des  zweiten  Aktes  seines  „Tannhäuser', 
in  der  Szene,  da  Elisabeth  mit  den  Männern  allein  zurück- 
bleibt und  in  dem  großen  C-dur-Ensemble  im  zweiten 
Akte  seines  ,,Lohengrin",  wenigstens  was  Form  und 
Stimmung  anbelangt,  noch  in  den  Bahnen  Aubers. 

Ein  Wort  besonderer  Anerkennung  gebührt  der  In- 
strumentation der  „Stummen".  Sie  ist  nicht  nur  reich, 
sondern  auch  abwechslungsvoll,  zuweilen  sogar  pikant  zu 
nennen  und  hat  für  den  modernen  Hörer  die  wohltätige 
Wirkung,  daß  sie  ihn  die  besonders  in  den  Chören  sich 
doch  etwas  gar  zu  stramm  an  Tonika  und  Dominante 
haltende  Modulation  erträglich  erscheinen  läßt. 

Ein  Meisterstück  ist  endlich  die  Ouvertüre.  Gleich 
in  ihrem  Beginne  originell,  von  einer  fast  beispiellosen 
Kühnheit,  entwickelt  sie  in  ihrem  Verlaufe  ein  tonmaleri- 
sches Miniaturbild  des  ganzen  Werkes,  wie  man  es  mit 
solcher  Deutlichkeit  vor  Auber  nur  bei  Mozart,  Beethoven 
und  Weber  findet,  nach  ihm  nur  bei  Wagner. 

Der  große  Bayreuther  Meister  hat  auch  die  Verdienste 
Aubers,  die  er  sich  mit  der  Schöpfung  seiner  „Stummen" 
um  die  Entwicklung  der  Oper  erworben  hat,  rückhaltslos 
anerkannt,  und  ich  kann  meine  Betrachtung  über  das  epochale 
Werk  nicht  besser  schließen,  als  daß  ich  Richard  Wagner 
das  Wort  erteile:  „Ein  Opernsujet  von  dieser  Lebendigkeit 
war  noch  nicht  dagewesen.  Das  erste  wirkliche  Drama 
in  5  Akten,  ganz  nach  den  Attributen  eines  Trauerspiels, 
und  namentlich  eben  auch  mit  dem  tragischen  Ausgange 
versehen.'     Ich  entsinne  mich,   daß  schon   dieser  Umstand 
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ein  bedeutendes  Aufsehen  machte.  Das  Sujet  einer  Oper 
hatte  sich  bisher  dadurch  charakterisiert,  daß  es  immer 
„gut*'  ausgehen  mußte;  kein  Komponist  hätte  es  gewagt, 
die  Leute  schließlich  mit  einem  traurigen  Eindruck  nach 
Hause  zu  schicken.  Als  Spontini  uns  in  Dresden  seine 
„Vestalin''  auiführte,  war  er  außer  sich  darüber,  daß  wir 
die  Oper,  wie  dies  überall  in  Deutschland  geschieht, 
mit  der  immerhin  vor  dem  Tode  bewahrten  „Julia"  auf 
dem  Begräbnisplatze  ausspielen  lassen  wollten:  die  De- 
koration mußte  wechseln,  der  Rosenhain  mit  dem  Tempel 
der  Venus  erscheinen,  Priester  und  Priesterinnen  des 
Amor  mußten  das  glückliche  Paar  zum  Altar  begleiten: 
„Chantez !  Dansez!"  anders  durfte  es  nicht  sein.  Und 
anders  war  es  nie  bei  einer  Oper  hergegangen:  soll  schon 
die  Kunst  im  allgemeinen  „erheitern",  so  war  dies  der 
Oper  ganz  besonders  aufgegeben.  In  gleicher  Weise  wirkte 
die  „Stumme"  aber  von  jeder  Seite  her  überraschend:  jeder 
der  fünf  Akte  zeigte  ein  drastisches  Bild  von  der  un- 
gemeinsten Lebhaftigkeit,  in  welchem  Arien  und  Duette 
in  dem  gewohnten  Opernsinne  kaum  mehr  wahrnehmbar 
waren,  und  mit  Ausnahme  einer  Primadonna-Arie  im  ersten 
Akt  jedenfalls  nicht  mehr  in  diesem  Sinne  wirkten;  es 
war  immer  solch  ein  ganzer  Akt,  mit  all  seinem  En- 
semble, welcher  spannte  und  hinriß.  Das  Neue  in  dieser 
Musik  zur  „Stummen"  war  diese  ungewohnte  Konzision 
und  drastische  Gedrängheit  der  Form:  die  Rezitative 
wetterten  wie  Blitze  auf  uns  los;  von  ihnen  zu  den  Chor- 
ensembles ging  es  wie  im  Sturme  über,  und  mitten  im  Chaos 
der  Wut  plötzlich  die  energischen  Mahnungen  zur  Besonnen- 
heit oder  erneute  Aufrufe;  dann  wieder  rasendes  Jauchzen» 
mörderisches  Gewühl   und  abermals  dazwischen   ein  ruh- 
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rendes  Flehen  der  Angst,  oder  ein  ganzes  Volk  seine 
Gebete  lispelnd.  Wie  es  dem  Sujet  am  Schrecklichsten 
aber  auch  am  Zarten  nicht  fehlte,  so  ließ  Auber  seine 
Musik  jeden  Kontrast,  jede  Mischung  in  Konturen  und  in 
einem  Kolorit  von  so  drastischer  Deutlichkeit  ausführen, 
daß  man  sich  nicht  entsinnen  konnte,  eben  diese  Deutlich- 
lichkeit  je  so  greifbar  wahrgenommen  zu  haben;  man 
hätte  fast  wirkliche  Musikbilder  vor  sich  zu  sehen  geglaubt, 
und  der  Begriff  des  Pittoresken  in  der  Musik  konnte  hier 
leicht  einen  fördernden  Anhalt  finden,  wenn  er  nicht  dem 
bei  weitem  zutreffenderen  der  glücklichsten  theatralischen 
Plastik  zu  weichen  gehabt  hätte.  Hier  war  eine  „große 
Oper",  eine  vollständige  fünfaktige  Tragödie,  ganz  und 
gar  in  Musik,  aber  von  Steifheit,  hohlem  Pathos,  ober- 
priesterlicher  Würde  und  all  dem  klassischen  Kram  keine 
Spur  mehr;  heiß  bis  zum  Brennen  und  unterhaltend  bis 
zum  Hinreißen''.  —  Und  an  einer  anderen  Stelle  sagt 
Wagner:  „Ihren  höchsten  Höhepunkt  erreichte  die  franzö- 
sische dramatische  Musik  in  Aubers  unübertrefflicher 
„Stummen  von  Portici",  einem  Nationalwerk,  wie  jede 
Nation  höchstens  nur  eines  aufzuweisen  hat.  Diese  stür- 
mende Tatkraft,  dieses  Meer  von  Empfindungen  und 
Leidenschaften,  gemalt  in  den  glühendsten  Farben,  durch- 
drungen von  den  eigensten  Melodien,  gemischt  von  Grazie 
und  Gewalt,  Anmut  und  Heroismus  —  ist  dies  alles  nicht 
die  wahrhafte  Verkörperung  der  letzten  Geschichte  der 
französischen  Nation?  Konnte  dies  erstaunliche  Kunstwerk 
von  einem  anderen  als  von  einem  Franzosen  geschaffen 
werden  ?  Es  ist  nicht  anders  zu  sagen :  mit  diesem  Werke  hatte 
die  neuere  französische  Schule  ihre  Spitze  erreicht  und  sie 
errang  sich  somit  die  Hegemonie  über  die  zivilisierte  Welt!" 

KL  OB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  20 
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Das  Bindeglied  zwischen  der  großen  Oper  Aubers 
und  jener  Meyerbeers  bildet  ein  Werk,  das  sich  trotz 
seines  stattlichen  Alters  seine  Jugendfrische  bis  heute  noch 
bewahrt  hat  und  seit  seinem  Erscheinen  nicht  von  den 
Spielplänen  der  französischen  und  deutschen  Opern- 
bühnen verschwand.  ,,Die  Jüdin"  ist  es,  eine  große 
Oper  von  Jacques  Fromental  Halevy,  und  sie  erlebte 
am  23.  Februar  1835  zu  Paris  ihre  ziemlich  kühl  aufge- 
nommene Erstaufführung. 

Halevy  wurde  am  27.  Mai  1799  zu  Paris  als  der  Sohn 
des  aus  Bayern  stammenden  Schriftstellers  und  Talmud- 
forschers Elie  Levy  geboren.  Als  unter  Napoleon  I.,  um 
unliebsamen  Verwechslungen  zu  steuern,  jene  Juden,  die 
einen  allzuverbreiteten  Namen  führten,  von  der  Regierung 
zur  Namensänderung  aufgefordert  wurden,  setzte  der 
Vater  des  Komponisten  seinem  Namen  den  hebräischen 
Artikel  „Ha"  vor.  Halevy  genoß  am  Pariser  Konserva- 
torium unter  der  Leitung  hervorragender  Meister  wie 
Berton  und  Cherubini  eine  sorgfältige  musikalische  Aus- 
bildung, erhielt  1819  den  großen  Rompreis  und  verbrachte 
vorschriftsmäßig  die  folgenden  Jahre  in  Italien.  Nach 
Ablauf  der  festgesetzten  Frist  kehrte  er  nach  Paris  zurück 
und  entwickelte  nun  eine  fruchtbare  Tätigkeit  auf  dem 
Gebiete  der  Oper,  ohne  jedoch  bedeutende  und  nach- 
haltige Erfolge  zu  erzielen.  Erst  mit  der  ,, Jüdin"  gelang 
ihm  ein  großer  Wurf  auf  dem  Gebiete  der  historischen, 
im  folgenden  Jahre  mit  dem  feinen  Werkchen  „Der  Blitz" 
ein  fast  ebenso  glücklicher  auf  jenem  der  komischen  Oper. 
Die  weiteren  zahlreichen  dramatischen  Arbeiten  des  Kom- 
ponisten, die  einzige  „Königin  von  Cypern"  ausge- 
nommen,  verschwanden   bald  wieder.     Als  Professor  am 
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Pariser  Konservatorium,  sowie  als  Musiicgelehrter  hat  sich 
Hal^vy  große  Verdienste  erworben.  Sein  Fleiß  und  seine 
nie  erlahmende  Arbeitsfreudigkeit  waren  wahrhaft  bewun- 
derungswürdig. Leider  untergrub  er  mit  dieser  allzu 
rastlosen  Tätigkeit  seine  Gesundheit  derart,  daß  er  sich 
im  Frühjahr  1862  nach  Nizza  begeben  mußte,  „den  Ort, 
wohin  man  geht,  um  zu  sterben'',  wie  er  selbst  ahnungs- 
voll voraussagte.  Er  hatte  sich  nicht  getäuscht.  Am 
17.  März  des  genannten  Jahres  erlag  er  einem  Lungen- 
leiden. In  Paris  wurde  ihm  eine  Leichenfeier  bereitet, 
die  weit  eher  einem  Triumphzuge  glich. 

Der  Text  der  „Jüdin'',  der  bedeutendsten  Oper  Halevys, 
stammt  von  Scribe,  doch  hat  der  Komponist  an  der  Ge- 
staltung der  einzelnen  Szenen  einen  bedeutenden  Anteil. 
Das  Werk  wurde  nämlich  vielfachen  Umarbeitungen  unter- 
zogen, ehe  es  seine  jetzige  Gestalt  erhielt;  sogar  Zeit  und 
Milieu  wurden  gänzlich  geändert.  Die  Handlung  der  Oper 
ist  so  bekannt,  daß  es  wohl  genügen  dürfte,  sie  nur  flüchtig 
zu  skizzieren.  —  Kardinal  Brogni,  der  Präsident  des 
Konzils  zu  Konstanz,  war  ehedem  zu  Rom  im  Dienste 
des  Staates  gestanden  und  hatte  dazumal  zwei  Söhne  des 
reichen  jüdischen  Goldschmieds  Eleazar  als  Ketzer  ver- 
brennen lassen.  Als  einige  Jahre  später  in  Brognis  Palast 
ein  Brand  ausgebrochen  war,  sah  der  Jude  den  Tag  der 
Rache  gekommen.  Im  Tumulte  der  Feuersbrunst  war  es 
ihm  gelungen,  Brognis  Tochter,  ein  kleines  Kind,  zu  rauben. 
Er  behielt  das  Mädchen  bei  sich,  gab  ihm  den  Namen 
Recha  und  ließ  es  im  jüdischen  Glauben  erziehen.  In 
Konstanz  trifft  Brogni  wieder  mit  Eleazar  zusammen  und 
schützt  ihn  vor  dem  wütenden  Volke,  das  den  Juden  zu 
töten   droht,   da   er   den   heiligen   Sonntag    durch   profane 
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Arbeit  entweiht  habe.  Recha,  zur  blühenden  Jungfrau 
herangereift,  hat  die  Neigung  des  Prinzen  Leopold  von 
Oesterreich  erworben,  der  sich  bei  Eleazar  als  jüdischer 
Maler  eingeführt  hat.  Als  er  sich  einmal  nächtlicher  Weile 
zu  Recha  schleicht,  um  das  Mädchen  zur  Flucht  zu  über- 
reden, wird  das  Paar  von  Eleazar  ertappt,  und  die  Er- 
regung des  Augenblicks  entlockt  Leopold  das  Geständnis, 
daß  er  Christ  sei.  Daraufhin  wird  er  von  Eleazar  unter 
den  gräßlichsten  Flüchen  aus  dem  Hause  gewiesen.  Kurz 
vor  dieser  Szene  war  Prinzessin  Eudora,  die  Verlobte 
des  Prinzen,  bei  Eleazar  gewesen,  um  für  ihren  ,, geliebten 
Leopold"  eine  äußerst  kostbare  Halskette  zu  erstehen.  Als 
am  folgenden  Tage  in  einer  feierlichen  Versammlung,  in 
Gegenwart  des  Kaisers,  aller  Würdenträger  und  des  Volkes, 
die  Kette  von  Eudora  ihrem  Verlobten  als  Lohn  für  er- 
rungene Siege  überreicht  wird,  tritt  Recha  dazwischen, 
klagt  Leopold  des  verbrecherischen  Umganges  mit  einer 
Jüdin  an  und  bezeichnet  sich  selbst  als  die  Mitschuldige. 
Der  Kardinal  Brogni  verdammt  Recha,  Eleazar  und  Leopold 
zum  Tode,  begnadigt  aber  später  den  Prinzen  zur  Landes- 
verweisung, indem  sich  Recha  dem  Kardinal  gegenüber 
als  die  allein  Schuldige  angegeben  hatte.  Der  verurteilte 
Eleazar  vertraut  nun  Brogni  an,  daß  dessen  Tochter  bei 
dem  Brande  des  römischen  Palastes  nicht  umgekommen, 
sondern  von  einem  Juden  gerettet  worden  sei  und  daß  er 
(Eleazar)  diesen  Juden  kenne.  Kniefällig  bittet  der  Kar- 
dinal den  Goldschmied,  ihm  den  Namen  dieses  Juden  zu 
nennen,  doch  Eleazar  entgegnet:  ,,Nein!  Du  erfährst  ihn 
nie!"  Brogni  erfährt  ihn  aber  doch,  denn  als  Recha  vor 
dem  Juden  den  Scheiterhaufen  besteigt,  um  in  einen  Kessel 
siedenden   Gels   geworfen   zu   werden,    schreit   Eleazar   in 
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dem  Augenblick,  da  die  Henker  das  Mädchen  liinabstürzen, 
dem  Kardinal  zu:  ,,Sieh  dort  Dein  Kind!"  Dann  über- 
liefert auch  er  sich  den  Knechten. 

Wie  die  meisten  dramatischen  Arbeiten,  deren  Er- 
findung von  Scribe  allein  herrührt,  ist  auch  dieses  Libretto 
mit  großem  Raffinement  aufgebaut.  Dabei  weist  es  eine 
ganze  Kette  von  eben  recht  opernhaften  Effekten  auf,  die 
einem  Komponisten,  der  sie  zu  nützen  versteht,  sehr  will- 
kommen in  die  Hände  arbeiten.  Freilich  birgt  es  auch 
einige  ganz  bedeutende  Unwahrscheinlichkeiten.  Die  auf- 
fallendste liegt  darin,  daß  dem  Kardinal  nicht  einen  Augen- 
blick der  Gedanke  kommt,  ob  wohl  der  Jude,  der  zu  Rom 
das  Kind  aus  den  Flammen  zog,  nicht  etwa  Eleazar  selbst 
sein  könnte.  Der  weitere  Schluß,  daß  das  gerettete  Kind 
Recha  ist,  wäre  dann  allerdings  sehr  naheliegend.  Um 
den  Kardinal  nicht  gar  so  leichtgläubig,  sondern  etwas 
scharfsinniger  erscheinen  zu  lassen,  hätte  es  meines 
Erachtens  nicht  geschadet,  wenn  ihn  der  Dichter  dem  Juden 
gegenüber  Andeutungen  in  dem  angegebenen  Sinne  hätte 
machen  lassen,  die  aber  von  Eleazar  sofort  in  schlauer 
und  beredter  Weise  zu  widerlegen  gewesen  wären.  Auch 
sonst  ist  die  Psychologie  des  bei  so  großer  Geldgier  doch 
wieder  so  orthodoxen  und  gemütvollen  Juden  etwas  ver- 
zwickt geraten.  Allein  sie  steht  mit  den  Ureigenschaften 
der  semitischen  Rasse  nicht  allzusehr  im  Widerspruch. 
Der  Jude  ist  milde  und  gut  seinen  Familienangehörigen 
gegenüber,  haßerfüllt  und  rachsüchtig  allen  Fremden  gegen- 
über, die  seine  Pläne  zu  kreuzen  suchen.  Eben  die  bis 
zur  Raserei  gesteigerte  Rachsucht  Eleazars  widerspricht 
durchaus  nicht  seiner  stets  so  scharf  betonten  Gläubigkeit, 
denn    Jehova    ist    bekanntlich    ein    fürchterlich    strafender 
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und  rächender  Gott,  und  ihm  auch  in  diesen  Dingen 
nachzueifern  ist  seinen  Bekennern  nicht  verboten. 

Die  musikahsche  Erfindung  Halevys  ist  in  der  „Jüdin" 
im  allgemeinen  ursprünglich  und  reich  zu  nennen.  Von 
etlichen  eklektizistischen  Neigungen  kann  man  den  Kom- 
ponisten freilich  nicht  ganz  freisprechen.  Neben  franzö- 
sischen Einflüssen  machen  sich  auch  solche  geltend,  die 
auf  Halevys  italienische  Partiturstudien  zurückzuführen 
sind.  Diese  Einflüsse  wurden  aber  dadurch,  daß  man  den 
jungen  Komponisten  eigens  nach  Italien  schickte,  geradezu 
künstlich  genährt.  Sie  sind  es  aber,  die  den  Meister  zu- 
weilen am  schärfsten  mit  der  dramatischen  Wahrheit  in 
Konflikt  geraten  lassen.  So  ist  beispielsweise  in  der 
„Jüdin"  das  berühmte  E-dur-Terzett  des  zweiten  Aktes 
eine  vollständig  im  Banne  der  Italiener  stehende  Nummer, 
in  welcher  die  Charakteristik  des  Prinzen,  indem  er  ledig- 
lich die  Passagen  seiner  Braut  nachsingt,  dabei  aber  von 
den  grundverschiedensten  Gefühlen  bestürmt  wird,  total 
verfehlt  erscheint.  Ebenso  vergriffen  ist  das  prächtig  in 
D-moll  beginnende  Duett  zwischen  Eudora  und  Recha  von 
seiner  F-dur-Coda  angefangen,  in  der  die  beiden  geäng- 
stigten Frauenseelen  ihre  Qualen  mit  einer  Fröhlichkeit 
zum  Himmel  jauchzen,  die  selbst  für  den  Ausdruck  der 
höchsten  Freudenäußerungen  noch  zu  trivial  wäre. 

Ganz  wunderbar  und  durchaus  eigenartig  gestaltet 
Halevy  hingegen  —  fast  könnte  man  sagen  „naturgemäß"  — 
seinen  Eleazar.  Wie  ein  biblischer  Patriarch  steht  er  da, 
umgeben  von  seinen  Familienmitgliedern  und  seinen 
Glaubensgenossen  und  singt  ein  rituelles  Gebet,  das  nie- 
mand hören  kann,  ohne  im  Innersten  ergriffen  zu  werden. 
Und   mit  welcher  Leidenschaft   schreit  er   dem   Verführer 
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Rechas  seinen  Fluch  nach!  Vielfach  wird  es  bestritten, 
daß  es  möglich  sei,  der  Musik  einen  spezifisch  jüdischen 
Ausdruck  zu  verleihen.  Die  Vertreter  dieser  Ansicht  ver- 
weisen zur  Bekräftigung  ihrer  Richtigkeit  gewöhnlich  auf 
die  Ouvertüre  zur  „Zauberflöte",  von  der  es  bekannt- 
lich ein  Arrangement  für  Männerquartett  gibt,  das  den 
Streit  von  vier  Schacherjuden  um  Börsenpapiere  zum 
Inhalte  hat.  Nun  ist  es  gewiß  einleuchtend,  daß  man 
einem  Musikstück,  das  lediglich  für  Orchester  erdacht  ist, 
und  bei  dessen  Genuß  in  der  Originalgestalt  gewiß  nie- 
mand an  eine  jüdische  Musik  denken  wird,  durch  Unter- 
legung eines  jüdischen  Textes  ein  jüdisches  Gepräge  geben 
kann.  Besonders  wenn  es  sich  um  eine  humoristische 
Sache  handelt  wie  hier,  wo  das  durcheinandergewürfelte 
Fugenthema,  auf  profane  Worte  im  schnatternden  Tone 
gesungen,  leicht  den  gewünschten  Effekt,  als  höre  man 
etliche  Juden  miteinander  streiten,  hervorbringen  wird. 
Man  kann  gewiß  aber  auch  umgekehrt  verfahren.  Und 
das  tat  Halevy.  Er  hatte  einen  Juden  musikalisch  zu  ge- 
stalten, der  sich  in  höchster  Erregung  befindet.  Aus  Er- 
fahrung wußte  er,  daß  der  Jude  in  diesem  Zustande  in 
einen  gewissen  schreienden,  schnatternden  Ton  verfällt 
und  dabei  die  Worte  oftmals  wiederholt.  Diese  Beob- 
achtung machte  sich  Halevy  für  den  Fluch  seines  Eleazar 
zunutze.  Von  den  Worten  angefangen:  „Dein  schändliches 
Verbrechen  will  ich  blutig  rächen"  nimmt  die  Musik  und 
besonders  die  Führung  der  Singstimme  einen  ganz  spezi- 
fisch jüdisch-leidenschaftlichen  Ausdruck  an.  Wer  das 
nicht  herausfühlt,  dem  ist  nicht  zu  helfen!  Wie  ganz 
anders  gestaltet  sich  der  Fluch  des  Kardinals!  Wie  ge- 
messen,   wie    wohlerwogen,    sozusagen  ganz    vom  Stand- 
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punkte  der  Staatsraison  urteilend,  schleudert  Brogni  seinen 
Fluch  gegen  die  Schuldigen.  Die  Musik  ist  hier  von  er- 
schütternder Erhabenheit,  aber  der  leidenschaftliche  Zug 
fehlt!  Der  Jude  flucht  eben  impulsiv,  der  Kardinal  als 
Vertreter  seiner  Kirche.  Prächtig  ist  Halevy  die  Charak- 
terisierung des  alten  Juden  als  liebender  Vater  geglückt. 
Welche  tiefe  Wehmut  liegt  in  dem  Rezitativ  und  überaus 
stimmungsvollen  Vorspiel,  das  die  große  Arie  Eleazars 
einleitet,  in  welcher  der  Ziehvater  den  schweren  Kampf 
mit  sich  selbst  zu  bestehen  hat,  ob  er  Recha,  die  ihm  im 
Laufe  der  Jahre  so  lieb  geworden  ist  wie  sein  eigenes 
Kind,  dem  Tode  überliefern  soll.  Leider  legt  der  daran- 
schließende As-dur  Satz  wieder  allzusehr  das  Schwer- 
gewicht auf  das  rein  Konzertmäßige,  Gesangstechnische, 
und  läßt  daher  bei  dem  modernen  Hörer  keine  rechte 
Begeisterung  aufkommen. 

Ueberaus  glänzend  sind  in  der  „Jüdin"  die  Chöre 
gehalten,  aber  nicht  nur  das,  sondern  auch  sehr  fein  volks- 
psychologisch charakterisierend.  Letzteres  gilt  besonders 
von  jenen  Chorstellen,  die  die  Eindrücke  der  jeweiligen 
besonders  wichtigen  Momente  der  Bühnenhandlung  auf 
das  Volk  schildern.  Heller  Jubel  herrscht  in  den  Chören 
des  ersten  Aktes,  wilde,  fast  könnte  man  sagen  bestialische 
Freude  spricht  aus  dem  Anfangschor  des  letzten  Aufzuges, 
aber  die  Furcht  und  das  Grauen,  das  die  Volksmassen 
vor  der  Verkündigung  des  Fluches  und  vor  der  Hinrich- 
tung des  Judenpaares  erfaßt,  findet  in  den  gemurmelten 
Unisonostellen,  sowie  endlich  in  den  ergreifenden  kurzen 
Gebeten  hart  vor  Schluß  der  Oper  einen  überaus  feinen 
Ausdruck. 

Hal^vy  ist  in  seinen  späteren  Opernwerken  sich  selbst 
nicht  treu  geblieben.     Ein  neu   emportauchender  und  als- 
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bald  von  den  Parisern  in  den  Himmel  erhobener  Musik- 
dramatiker machte  einen  mächtigen  Eindruck  auf  ihn, 
und  leider  ließ  sich  Halevy  vom  Geschmacke  des  Publi- 
kums derart  beeinllussen  und  beirren,  daß  er  die  nichts 
weniger  als  nachahmenswerten  Opern  dieses  erfolgreichen 
Komponisten  dennoch  nachzuahmen  versuchte.  Der  kunst- 
sinnige Leser  hat  wohl  schon  erraten,  wen  ich  unter  diesem 
erfolgreichen,  aber  als  Vorbild  nicht  zu  empfehlenden 
musikalischen  Dramatiker  verstehe.  Es  ist  niemand  anderer 
als  Giacomo  Meyerbeer.  Ihm,  den  einerseits  ebenso  tief 
Geschmähten,  als  andererseits  in  den  Himmel  Erhobenen 
wollen  wir  nun  eine  kleine  Betrachtung  widmen. 

Giacomo  Meyerbeer  hieß  eigentlich  von  Haus  aus 
Jakob  Liebmann  Beer.  Hatte  Halevys  Vater  seinen  ur- 
sprünglichen Namen  infolge  eines  Regierungserlasses  für 
sich  und  seine  Nachkommen  ändern  müssen,  so  geschah 
die  Hinzufügung  des  Namens  Meyer  bei  unserem  Kom- 
ponisten nur  für  seine  Person  auf  Wunsch  eines  reichen 
Verwandten,  der  ihn  erst  nach  Erfüllung  dieser  Bedingung 
zum  Erben  einsetzen  wollte.  Die  Umwandlung  des 
deutschen  Vornamens  Jakob  in  Giacomo  ist  auf  den  Auf- 
enthalt Meyerbeers  in  Italien  und  seine  Vorliebe  für  ita- 
lienische Musik  und  Sprache  zurückzuführen.  —  Am 
5.  September  1791  kam  er  als  Sohn  eines  reichen  Bankiers 
in  Berlin  zur  Welt  und  da  sich  seine  musikalischen  Talente 
schon  in  der  zartesten  Jugend  auffallend  bemerkbar 
machten,  wurde  auf  seine  künstlerische  Ausbildung  seitens 
seiner  Eltern  die  größte  Sorgfalt  verwendet.  Seine  Meister 
im  Klavierspiel  waren  Franz  Lauska,  einer  der  bedeu- 
tendsten Schüler  Clementis,  und  kurze  Zeit  dieser  selbst. 
Die   Theorie    studierte    er    bei   Goethes    Freund    Zelter, 
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dann  bei  Bernhard  Anselm  Weber,  einem  Schüler  des 
Abtes  Vogler.  In  den  Jahren  1810—1812  nahm  ihn 
Vogler  zu  sich  nach  Darmstadt,  um  ihn  persönlich  in  der 
Kompositionslehre  zu  unterweisen,  wobei  seine  Mitschüler 
Gänsbacher  und  Karl  Maria  von  Weber  waren.  Die 
ersten  Kompositionsversuche  Meyerbeers,  obzwar  sich  ihrer 
die  besten  Dirigenten  der  besten  Theater  annahmen,  hatten 
wenig  Erfolg,  so  daß  sich  der  in  seinem  Ehrgeiz  gekränkte 
Komponist  bald  wieder  der  Virtuosenlaulbahn  zuwandte. 
Hatte  er  doch  schon  in  seinen  Knabenjahren  als  Pianist 
enthusiastischen  Beifall  geerntet.  Als  ihn  seine  Virtuosen- 
reise auch  nach  Wien  führte,  machte  er  hier  die  Bekannt- 
schaft Salieris,  der  ihm  den  Rat  erteilte,  nach  Italien  zu 
gehen.  Für  einen  Opernkomponisten  —  so  meinte  der 
alte  Italiener  —  habe  Meyerbeer  viel  zu  viel  theoretisches 
Wissen  aufgestapelt,  das  er  nun  durch  Studium  der 
italienischen  Melodik  einigermaßen  ausgleichen  müsse.  -- 
Die  Tatsache  kann  nicht  geleugnet  werden,  daß  der  Jude 
ein  starkes  Assimilationsvermögen  besitzt.  Meyerbeer  ist 
hiefür  ein  leuchtendes  Beispiel.  Er  wurde  in  Italien  ein 
vollständig  italienischer  Komponist  und  hatte  als  solcher 
in  den  Theatern  zu  Padua,  Venedig,  Turin  und  Mailand 
mit  einigen  von  Rossini  beeinflußten  Opern  auch  ganz 
hübsche  Erfolge.  Während  eines  vorübergehenden  Aufent- 
haltes in  Berlin  traf  Meyerbeer  mit  seinem  alten  Studien- 
genossen K.  M.  von  Weber  zusammen,  der  ihm  bittere 
Vorwürfe  darüber  machte,  daß  er  als  Komponist  ein  kom- 
pleter Italiener  geworden  sei.  Die  Ermahnungen  Webers 
fielen  insoweit  auf  fruchtbaren  Boden,  als  Meyerbeer  von 
nun  an  wenigstens  keine  italienischen  Texte  mehr  vertonte. 
Im  Jahre  1824  schlug  er  in  Paris  sein  Hauptquartier  auf,  um 
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daselbst  seine  letzte,  bereits  vor  Webers  Ermahnung  fertig- 
gestellte italtenische  Oper  „Cortiato"  zur  Aufführung  zu 
bringen  —  Es  gefiel  Meyerbeer  in  der  Seinestadt  so  gut, 
daß  er  hier  volle  16  Jahre  verblieb  und  nun  —  ein  fran- 
zösischer Komponist  wurde!  —  Lange  hatte  er  aber  ge- 
schwiegen. Erst  1831  trat  er  auf  der  Bühne  der  großen 
Oper  mit  ,, Robert  le  Diable"  wieder  vor  das  Pariser  Pub- 
likum. Dieses  Werk  begründete  seinen  Ruhm.  Sein  in 
der  Geschichte  der  Oper  ohnehin  fast  beispielloser  Erfolg 
wurde  aber  noch  von  den  1836  zum  ersten  Male  aufge- 
führten „Hugenotten"  überboten,  die  Meyerbeer,  nach- 
dem sie  1842  auch  in  Berlin  in  Szene  gegangen  waren, 
den  Ruf  dahin  und  die  Ernennung  zum  Generalmusik- 
direktor Friedrich  Wilhelm  IV.  eintrugen.  In  Berlin  ent- 
standen „Das  Feldlager  in  Schlesien",  dessen  Musik 
später  im  „Nordstern"  zum  Teile  nochmals  Verwendung 
fand  und  1848  „Der  Prophet",  der  aber  erst  im  folgenden 
Jahre  zu  Paris  seine  Erstaufführung  erlebte.  1859  folgte 
noch  eine  komische  Oper  „Dinorah  oder  die  Wallfahrt 
nach  Ploermel".  Seit  dem  Jahre  1838  beschäftigte  er 
sich  auch  mit  der  Komposition  der  „Afrikanerin",  die 
aber  erst  nach  seinem  Tode  in  der  großen  Oper  zu  Paris 
das  Rampenlicht  erblickte.  In  den  letzten  Jahren  war 
Meyerbeers  Gesundheit  ziemlich  erschüttert,  so  daß  er  sich 
gezwungen  sah,  fast  alljährlich  die  Bäder  von  Spaa  auf- 
zusuchen. Am  2.  Mai  1864  ereilte  ihn  der  Tod  in  Paris, 
der  Stadt  seiner  Triumphe,  mit  den  Vorbereitungen  zur 
Aufführung  der  „Afrikanerin"  beschäftigt. 

Wenn  man  über  Meyerbeers  musikdramatisches  Schaffen 
im  Grunde  nur  absprechend  urteilt,  so  ist  das  eine  ziem- 
lich kitzliche  Sache.    Denn  erstens  gerät  man  mit  diesem 
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negierenden  Urteil  in  Widerspruch  mit  der  Ansicht  des 
größten  Teiles  des  allgemeinen  Opernpublikums,  dem  der 
Komponist  noch  immer  ziemlich  warm  ans  Herz  gewachsen 
ist,  zweitens,  ist  dieses  Publikum  dem  kritischen  Beurteiler 
Meyerbeers  gegenüber  nur  allzu  rasch  mit  der  Verdäch- 
tigung zur  Hand,  die  Verurteilung  Meyerbeers  erfolge 
nicht  aus  künstlerischen,  sondern  aus  anderen  —  sagen 
wir  n  ationalen  Gründen.  Der  freundliche  Leser,  welcher 
mir  in  meinen  Ausführungen  bis  hieher  gefolgt  ist,  wird 
hoffentlich  den  Eindruck  empfangen  haben,  daß  ich 
stets  bemüht  war,  die  ästhetischen  Urteile  über  die  ein- 
zelnen Opernwerke  selbständig  zu  fällen  und  mich 
nicht  von  anderen  Historikern  oder  Kritikern  beeinflussen 
zu  lassen.  Ganz  besonders  scheute  ich  aber  (mit  Aus- 
nahme einiger  Zitate  aus  des  großen  Richards  Schriften) 
die  Anwendung  der  ,, Gänsefüßchen",  d.  h.  die  genaue 
Wiedergabe  bereits  früher  von  anderen  Aesthetikern  nieder- 
geschriebener Ansichten  über  die  zu  besprechenden  Werke. 
Bezüglich  Meyerbeers  will  ich  nun  eine  kleine  Ausnahme 
machen.  Lediglich  um  dem  Vorwurfe  zu  entgehen,  ich  be- 
oder  besser  verurteile  diesen  Komponisten  nicht  vom  rein 
künstlerischen  Standpunkte,  will  ich  diesmal  ausnahms- 
weise auch  anderen  Schriftstellern  das  Wort  erteilen,  die 
über  das  dramatische  Schaffen  Meyerbeers  ästhetische 
Betrachtungen  anstellten  und  die  aber  über  jeden  Verdacht, 
daß  ihre  Urteile  nicht  lediglich  vom  künstlerischen  Stand- 
punkte gefällt  wurden,  erhaben  sind. 

Was  zunächst  Meyerbeers  Eklektiszismus  anbelangt, 
so  muß  selbst  einer  seiner  wärmsten  Verehrer  und  Ver- 
teidiger, Karl  Friedrich  Wittmann,  der  verdienstvolle 
Herausgeber    der    Opernbüchern    in    Reclams    Universal- 
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bibliothek  bekennen:  „Meyerbeer  war  deutsch  in  der 
Harmonik,  italienisch  in  der  Melodik,  französisch  in  der 
Rhythmik".  Ich  glaube,  rückhaltsloser  und  deutlicher 
kann  die  trotz  allen  effektvollen  Flitters  doch  im  Grunde 
schwache  Originalität  des  Komponisten  nicht  ausgesprochen 
werden.  Ganz  genau  dieselben  Worte  finden  sich  in 
Hugo  Riemanns  „Musik-Lexikon",  wo  über  Meyerbeers 
Bedeutung  noch  folgendes  zu  lesen  ist:  „Seine  Bedeutung 
liegt  in  seinen  Opern  und  wird  mit  ihnen  untergehen. 
Trotz  vieler  unleugbar  großartiger  Momente  verlieren  die- 
selben heute  mehr  und  mehr  ihre  Wirkung,  wenigstens 
auf  das  deutsche  (!)  Publikum  und  die  Hohlheit  des  Meyer- 
beerschen  Pathos  tritt  immer  greller  hervor.  Das  Spielen 
mit  dynamischen  Kontrasten,  das  Meyerbeer  so  gern  des 
Effektes  wegen  ohne  genügende  Motivierung  treibt,  die 
allzufühlbare  Anlage  der  Solo-  und  Ensemblenummern 
auf  Applaus,  und  was  noch  die  probaten  Mittel  sind 
welche  ihm  den  Erfolg  sicherten,  halten  nicht  Stich 
vor  einer  eingehenden  ästhetischen  Analyse. 
Er  besaß  allerdings  eine  eminente  musikalische  Begabung 
und  hatte  sich  eine  hohe  Meisterschaft  in  der  Beherrschung 
der  Formen  und  der  Mittel  der  Darstellung  erworben. 
Aber  es  fehlte  ihm  diejenige  hohe  Auffassung  seines  Kunst- 
berufs, welche  ihn  befähigt  hätte,  den  Effekt  zu  einer  Folge 
zu  machen  anstatt  zum  Zweck".  —  Dr.  Richard  Batka 
schreibt  in  seiner  „Musikgeschichte"  über  Meyerbeer  u,  a. 
folgendes:  ,,Er  nahm  von  den  Italienern  die  bestrickende 
Melodik  und  die  brillante  Koloratur,  von  den  Franzosen 
die  Deklamation,  die  historische  Geste,  von  den  Deutschen 
die  Kunst  des  Satzes.  Und  wenn  er  im  einzelnen  weder 
an  Rossini,  noch  an  Auber,  noch  an  Weber  reichte,  in  der 
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Vereinigung  so  vieler  glänzender  Eigenschaften  erschien 
er  seiner  Zeit  als  eine  internationale  Großmacht.  Aber 
diese  Vereinigung  war  keine  organische,  war  keine  Ver- 
schmelzung. Die  verschiedenen  Teile  standen  unvermittelt, 
potpourriartig  nebeneinander.  Es  fehlte  Meyerbeer  das 
künstlerische  Gewissen,  er  dachte  immer  zu  sehr  an  den 
Eindruck  aufs  Publikum,  statt  von  der  Aufgabe  an  sich 
erfüllt  zu  sein.  Darum  ist  der  im  Leben  Hochgefeierte, 
mit  Gold  Ueberhäufte,  von  der  Kunstgeschichte,  die  das 
Kunstgericht  ist,  in  geradezu  verächtlicher  Weise  abge- 
urteilt, sein  Name  durch  Robert  Schumann  und  Richard 
Wagner  zum  Inbegriff  alles  Streberischen,  Unwahren, 
Geschäftelnden  in  der  Musik  gebrandmarkt  worden".  — 
Endlich  sei  noch  Heinrich  Bulthaupt  zitiert,  der  in 
seiner  vorzüglichen  „Dramaturgie  der  Oper"  das  Kapitel 
,, Meyerbeer"  folgendermaßen  beginnt:  ,, Meyerbeer  —  der 
Name  steht  hier,  um  eine  Gattung  zu  bezeichnen,  die 
man  die  „große  Oper"  des  19.  Jahrhunderts  im  Gegensatz 
zur  „Opera  seria"  des  18.  nennen  kann,  und  diese  Gattung 
bedeutet  eine  der  größten  und  gleichzeitig  glänzendsten 
künstlerischen  Verirrungen.  In  Meyerbeer  stellt  sich  alles 
auf  die  Spitze  getrieben  dar,  was  sich  in  Italien  und 
Frankreich,  zum  Teil  auch  in  Deutschland  von  der  Wahr- 
heit entfernte:  Das  süße  Geträller  und  der  Koloraturunsinn 
der  Oper  Donizettis  und  Bellinis,  die  Spektakelsucht  der 
französischen  Dramatik,  die  grüblerische  Neigung  der 
Deutschen,  die  oft,  anstatt  das  Nächste  zu  wählen,  das 
Entlegenste  aufsucht,  um  sich  künstlerisch  zu  äußern. 
Keinen  Weg  hat  er  unbetreten  gelassen,  der  zum  Erfolge 
führen  könnte,  und  nach  langem  Tasten  hat  er  ihn  endlich 
gefunden.     Der    Eklektizismus   war    seine    Losung.      Aus 
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allen  drei  Ländern  trug  er  das  Effektvollste  heim,  um 
seine  buntscheckigen,  heißbegehrten  Opern  fertigzustellen, 
und  in  allen  drei  Ländern,  ja  in  der  ganzen  zivilisierten 
Welt  hat  er  dafür  den  überschwänglichen  Dank  geerntet" 

Das  letztere  finde  ich  sehr  begreiflich,  denn  bekannter- 
maßen gibt  es  nichts  Kritikloseres  als  die  sogenannten 
, oberen  Zehntausend"  dieser  „zivilisierten  Welt",  und 
niemand  ist  dem  rein  sinnlichen  Reiz  der  Musik  mehr 
zugänglich,  als  die  im  Mammon  und  Wohlleben  schwim- 
menden Logenbesitzer  und  Parkettstammsitzinhaber  eines 
großen  Opernhauses.  Und  der  Geschmack  dieser  Leute 
kam  in  den  buntschillernden,  sinnbetörenden  Opernwerken 
Meyerbeers  buchstäblich  auf  seine  Rechnung.  Die  Riesen- 
aufgabe, die  sich  Richard  Wagner  aufbürdete,  als  er  den 
Kampf  mit  diesen  Geschmacksverirrungen  des  Publikums 
aufnahm,  sie  kommt  uns  erst  in  ihrer  ganzen  Größe  und 
Erhabenheit  zum  Bewußtsein,  wenn  wir  bedenken,  daß 
zu  jener  Zeit,  als  Richard  Wagner  diesen  Kampf  begann. 
Meyerbeer  der  Usurpator  der  deutschen  Opernbühnen  war. 

Wagners  ethischer  Erziehungskunst  ist  es  aber  auch  zu 
danken,  daß  sich  heutzutage  der  denkende  Teil  des  Publi- 
kums mit  Schaudern  von  den  Operntexten  abwendet,  die  der 
unermüdliche  Scribe  und  dessen  Helfershelfer  für  Meyerbeer 
fabrizierten.  Wenn  Hugo  Riemann  die  Meinung  aussprach, 
Meyerbeers  Musik  halte  einer  eingehenden  ästhetischen 
Analyse  nicht  Stich,  so  gilt  dies  noch  im  erhöhtem  Maße 
von  den  Libretti  seiner  berühmtesten  Opern.  Die  „tiefere 
Symbolik",  die  in  ,, Robert  dem  Teufel"  zu  finden  sein  soll, 
hat  noch  kein  Aesthetiker  ergründet.  Ist  doch  der  Titel- 
held selbst  alles  eher  als  ein  Teufel  und  Bertram,  „son 
ami"   (eigentlich   sein   Vater!),    eine    der    unklarsten   und 
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verzeichnetsten  Gestalten,  die  uns  jemals  auf  der  Bühne 
vorgeführt  wurden.  Im  ,, Prophet'*  erscheint  das  Verhältnis 
zwischen  Mutter,  Sohn  und  zukünftiger  Schwiegertochter 
auf  das  abstoßendste  verzerrt,  in  der  ,, Afrikanerin"  (eine 
Spektakeloper  niederster  Qualität!)  ist  der  Held  ein  Wei- 
berknecht, der  endlich  zum  Schurken  wird  und  selbst 
in  den  musikalisch  am  besten  geratenen  „Hugenotten" 
wimmelt  es  von  Widersinnigkeiten,  ja  geradezu  Unsinnig- 
keiten. Ich  erinnere  nur  an  die  Badeszene  des  zweiten 
Aktes,  die  sich  in  einem  öffentlichen  Park  (!)  abspielt,  an 
den  Auftritt  Marcels,  der  so  gehalten  ist,  daß  er  dem 
Veranstalter  des  Gastmahls,  in  welches  der  einfache  Soldat 
hineingepoltert  kommt,  das  Recht  geben  würde,  den  unge- 
hobelten Aufreizer  sofort  zur  Türe  hinauswerfen  zu  lassen, 
an  die  lächerliche  Eifersucht  Raouls,  der  die  Hand  Valen- 
tinens  in  einer  öffentlichen  Versammlung  lediglich  deshalb 
in  höchst  brutaler  Weise  ausschlägt,  weil  er  vorher  die 
Dame  mit  einem  anderen  Ritter  —  sprechen  sah!  All 
diese  Widersinnigkeiten  führen  aber  zu  Effektszenen  und 
sind  folglich  allein  um  dieserwillen  da. 

Wenn  ich  vorhin  Meyerbeers  ,,H  ugenotten"  als 
sein  musikalisch  am  besten  geratenes  Werk  bezeichnete, 
so  werde  ich  mich  mit  dieser  Ansicht  wohl  in  Ueberein- 
stimmung  mit  allen  ernstgesinnten  Musikern  und  Musik- 
freunden befinden.  Trotz  manchen  Flitterwerks  und  vieler 
für  unsere  modernen  Ohren  schier  unerträglichen  Abge- 
schmackheiten  enthält  es  doch  Nummern,  die  von  dem 
Können  Meyerbeers  ein  beredtes  Zeugnis  ablegen.  Der 
Aufbau  der  Ensembles,  das  Duett  zwischen  Marcel  und 
Valentine,  das  große  Liebesduett  zwischen  ihr  und  Raoul 
mit    seiner    schwül-sinnlichen    Ges-dur-Kantilene:     diesen 
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Dingen  hat  es  das  Werk  wohl  in  erster  Linie  zu  danken, 
daß  es  bisher  fast  Jahr  für  Jahr  auf  den  Spielplänen  der 
Opernbühnen  erscheint  und  nicht  nur  die  ,, oberen  Zehn- 
tausend", sondern  auch  musikalisch  feinempfindende  Kenner 
ins  Theater  lockt. 

Soll  ich  nun  noch  die  musikgeschichtliche  Stellung 
Meyerbeers  präzisieren?  Liszt  hat  die  Ansicht  ausge- 
sprochen, seit  „Robert  dem  Teufel"  habe  eine  neue  Periode 
in  der  Konzeption  von  Opernsujets  die  alte  vollständig 
ersetzt.  „Die  Pracht  der  Dekorationen,  den  Luxus  der 
szenischen  Einrichtung,  die  Ballete,  die  Maschinerien, 
kurz,  die  dem  Auge  gebotenen  Herrlichkeiten  hörten  auf, 
eine  bloße  Nebensache  zu  sein:  sie  wurden  integrierender 
Bestandteil,  organisches  Glied  des  Werkes  und  dienten 
dazu,  das  Interesse,  die  malerische  Wirkung  des  jeweiligen 
Auftrittes  zu  erhöhen."  —  Liszt  äußert  hier  also  die  An- 
sicht, als  hätten  Scribe  und  Meyerbeer  eigentlich  erst  die 
„große  Oper"  geschaffen  und  nebenbei  noch  das  „All- 
kunstwerk" Wagners  vorempfunden.  Diese  Ansicht  ist 
aber  eine  irrige.  Denn  bereits  Lully,  Rameau  und  Gluck 
wußten  die  dekorativen  Mittel  sinnvoll  in  den  Dienst  der 
Oper  zu  stellen  und  den  Gedanken  vom  Gesamtkunstwerk 
haben  nicht  nur  bereits  deutsche  Dichter  des  18.  Jahr- 
hunderts, wie  beispielsweise  Schubart*),  sondern  auch 
deutsche  Musiker  vor  Wagner,  ich  erinnere  nur  an  Weber, 
mehr  oder  minder  deutlich  ausgesprochen.    Meyerbeer  und 


*)  In  den  „Vorlesungen  über  die  schönen  Wissenschaften" 
sagt  Schubart:  „Der  Endzweck  der  Oper  ist,  alle  Sinne  zu- 
gleich zu  vergnügen,  das  Auge  durch  die  Verzierungen  des 
Theaters  und  die  Maschinen,  das  Ohr  durch  die  vortrefflichste 
Musik  und  den  Innern  Sinn  durch  die  Dichtkunst." 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  21 


322  Meyerbeers  Verdienste. 

Scribe  haben  daher  nicht  mehr  geleistet,  als  daß  sie  die 
Oper  Spontinis  weiter  ausgestalteten  und  nach  Muster  von 
Aubers  „Stummen  von  Portici"  das  Schwergewicht  der 
Opernhandlung  auf  das  Historische  legten.  Will  man 
schon  von  Verdiensten  Meyerbeers  um  die  dramatische 
Musik  sprechen,  so  liegen  diese  am  ehesten  in  der  Aus- 
beutung raiiinierter  orchestraler  Effekte,  die  allerdings  zu- 
weilen stark  manieriert  klingen,  endlich  in  einer  selbst 
Rossini  (Teil)  und  Auber  noch  unbekannten  Pikanterie  der 
Harmonisierung  und  Modulation. 

Die  Betrachtungen  über  Meyerbeer  will  ich  mit  einem 
Ausspruche  des  bereits  oben  zitierten  Bulthaupt  schließen, 
den  ich  jederzeit  zu  unterschreiben  bereit  bin:  ,, Hätte 
man  als  Biograph  die  Verdienste  des  Jakob  Liebmann 
(Meyer)  Beer  zu  würdigen,  dann  hätte  man  das  Allerbeste 
von  ihm  zu  sagen,  denn  er  war  unfraglich  ein  scharfer 
Geist,  eine  feine,  liebenswürdige  Natur  und  ein  ungemein 
talentvoller  Musiker,  auf  dessen  Scheitel  sich  in  geweihter 
Stunde  sogar  eine  Feuerflocke  des  Genius  niedersenkte  — 
aber  hier  haben  wir  es  nicht  mit  seinem  Können,  sondern 
mit  seinem  Schaffen  zu  tun,  mit  dem,  was  er  dem  Theater 
beschert  hat,  und  da  würde  es  eine  Versündigung  an  der 
Kunst  sein,  wenn  man  liebevoll  verhüllen  wollte,  was 
nicht  scharf  genug  gekennzeichnet  werden  kann:  die  innere 
Unlauterkeit  und  Unwahrheit  seiner  Kunst.'* 

Zwischen  der  epochalen  ,, Stummen  von  Portici'*  und 
der  Spektakeloper  ,, Robert  der  Teufel'*  wurde  den  Parisern 
noch  ein  bedeutendes  Werk  beschert.  Stammte  die 
,,Stumme''  von  einem  Franzosen,  „Robert"  von  einem 
(wenigstens  dem  Geburtslande  nach)  Deutschen,  so  war 
es  der   uns   bereits   als  Buffokomponist  bekannte  Italiener 
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Rossini,  der  am  29.  August  1829  mit  seinem  „Wilhelm 
Tel!"  das  Publikum  der  großen  Oper  zu  Paris  derart 
überraschte,  ja  fast  möchte  man  sagen  erschreckte,  daß 
das  Werk  in  der  ersten  Aufführung  kaum  einen  Achtungs- 
erfolg erzielte.  Von  Rossini  hatte  man  offenbar  etwas 
anderes  erwartet.  Daß  er  sich  zu  so  stolzer  Höhe  empor- 
zurecken  vermöge,  hatte  man  ihm  nicht  zugetraut.  Aber 
in  dem  vielgeschmähten  Rossini  glimmte  doch  ein  Funke 
reformatorischen  Geistes.  Dieser  Funke  zeigte  sich  bereits 
in  der  großen  Oper  „Tancred'',  die  der  Meister  mit 
21  Jahren  für  das  Fenice-Theater  zu  Rom  geschrieben 
hatte.  In  der  Ouvertüre  zu  diesem  Werke  verwendet  er 
zum  ersten  Male  jenen  charakteristischen  Crescendo-Effekt, 
der  auch  in  seinen  späteren  Werken  eine  so  bedeutende 
Rolle  spielt.  Ferner  gestaltete  er  in  dieser  ernsten  Oper 
nach  Muster  der  Opera  buffa  die  Ensemblesätze  mannig- 
faltiger und  reicher  gegliedert  und  wies  auch  dem  in  der 
seriösen  Oper  der  Italiener  so  stiefmütterlich  behandelten 
Baß,  sowie  dem  Bariton  wichtige  Rollen  zu.  Die 
Charakteristik  vernachlässigte  er  freilich  nach  wie  vor,  und 
ebenso  machte  er  dem  Geschmacke  der  Menge  insofern 
eine  Konzession,  als  auch  seine  tragischen  Opern  stets 
,, zufriedenstellend"  endeten.  Als  er  in  seinem  „Othello" 
auch  darin  eine  Neuerung  einzuführen  versuchte  und  die 
Oper  in  der  Erstaufführung  (nach  dem  Shakespearschen 
Original)  tragisch  enden  ließ,  wurde  sie  lediglich  deshalb 
abgelehnt  und  erschien  in  ihren  späteren  Wiederholungen 
mit  „gütlich"  geändertem  Schluß  1 

Musikalisch  zeigt  er  —  wie  bereits  angedeutet  —  stets 
dasselbe  Gesicht.  Die  Melodie  war  für  ihn  das  A  und  0, 
und    mit    wahrem    Stolze    rühmte    er  sich   seiner   überaus 
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raschen  Art  des  Produzierens.  Davon  gibt  besonders  die 
Arie  „Di  tanti  palpiti"  aus  dem  „Tancred"  ein  beredtes 
Zeugnis,  die  in  der  Sängerwelt  unter  dem  Titel  „Reis- 
Arie"  bekannt  ist,  da  Rossini  zu  ihrer  Komposition  nicht 
mehr  Zeit  brauchte,  als  die  Herstellung  einer  Portion 
Risotto  benötigte,  die  er  sich  in  einem  Gasthause  be- 
stellt hatte. 

Mit  seinem  „Teil*'  aber  ließ  er  sich  Zeit.  Dieses 
Werk  sollte  etwas  ganz  Besonderes  werden,  denn  schon 
der  Stoff  begeisterte  ihn.  War  doch  die  Einheit  Italiens 
auch  Rossinis  Traum  und  in  den  Kämpfen  der  Schweizer 
wider  die  Gewaltherrschaft  der  österreichischen  Vögte  be- 
grüßte er  eine  ähnliche  Idee. 

Das  von  Etienne  und  Bis  stammende  Textbuch  der 
Oper  kann  wohl  nur  eine  Verballhornung  des  herrlichen 
Schillerschen  Schauspiels  genannt  werden.  Von  einer 
psychologischen  Motivierung  ist  nicht  viel  zu  verspüren 
und  die  bei  Schiller  so  plastisch  herausgearbeiteten  Ge- 
stalten erscheinen  hier  mehr  oder  minder  als  Opernma- 
rionetten, die  von  den  Librettisten  immer  dahin  gezogen 
werden,  wo  sie  dieselben  just  haben  wollen.  Für  die 
Nachlässigkeiten  und  Willkürlichkeiten  der  Textdichter 
muß  uns  die  Musik  Rossinis  entschädigen,  die  in  der  Tat 
einer  sorgfältigen  librettistischen  Bearbeitung  des  Stoffes 
würdig  wäre.  Rossini  hat  in  seinem  „Wilhelm  Teil"  sich 
selbst  übertroffen  und  deutlich  scheint  er  gefühlt  zu 
haben,  in  diesem  Werke  die  höchste  Stufe  des  ihm  in 
der  dramatischen  Musik  Erreichbaren  erklommen  zu  haben^ 
denn  von  nun  an  ließ  er  alle  weiteren  Libretti,  die  ihm 
entweder  angeboten  worden  waren,  oder  die  er  aus  per- 
sönlichem   Interesse    durchgesehen    hatte,    unkomponiert^ 
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und  ein  wenig  kirchliches,  dafür  aber  umso  opernhafteres 
„Stabat  mater"  ist  die  einzige  karge  Spende,  die  Rossini 
nach  seinem  ,,Tell"  noch  der  Musikwelt  bescherte. 

Am  bewunderungswürdigsten  ist  im  „Teil"  die  Situa- 
tionsschilderung und  die  musikalische  Zeichnung  des  Lokal- 
kolorits getroffen.  Gleich  die  Ouvertüre,  bis  heute  ein 
beliebtes  Bravourstück  unserer  Konzertorchester,  gibt  uns 
einen  Vorschmack  von  diesen  Dingen.  Ein  elegisches 
Violoncellsolo  leitet  sie  ein,  dann  folgt  die  Schilderung 
eines  der  schauerlichsten  Naturereignisse  der  Alpenwelt, 
eines  Gewittersturmes;  dann  erklingt  der  Schweizer  Kuh- 
reigen. Das  Schlußallegro  ist  zwar  lediglich  als  brillantes 
Orchesterstück  gedacht,  erinnert  uns  aber  mit  seinem  fröh- 
lichen Trompetengeschmetter  doch  ein  wenig  an  Licht 
und  Freiheit.  Das  Hauptgewicht  hat  Rossini  im  ,,Tell" 
auf  die  Chöre  gelegt,  die  durchaus  ebenso  sorgfältig  als 
charakteristisch  gearbeitet  sind  und  nur  im  allgemeinen 
etwas  zu  weit  ausgesponnen  erscheinen,  so  daß  hier  die 
kräftigsten  Striche  notwendig  werden.  Der  großartigste 
dieser  Chöre  ist  wohl  der  den  zweiten  Aufzug  beschließende 
Rütlischwur,  ein  Stück  von  so  gleißnerischer  Pracht  und 
begeisterungsvollem  Prachtentfalten,  daß  es  hierin  in  der 
gesamten  Opernliteratur  nur  wenige  Rivalen  hat. 

In  den  ariosen  Stellen  und  den  Duetten  macht  sich 
am  meisten  der  Italiener  bemerkbar.  Fast  gänzlich  ver- 
leugnet aber  Rossini  seine  Herkunft  in  der  hochdramatisch 
geführten  Apfelschußszene.  Die  dumpfe  Klangfarbe  des 
Orchesters  während  des  erschütternden  Abschieds  des 
unglücklichen  Vaters  von  seinem  Sohne,  die  spannenden 
Pizzicati  der  Geigen  und  fein  alterierten  Akkorde  während 
des  Zielens,  all    dies  hätte  ein  Meister  der  deutschen  Ro- 
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mantik  nicht  besser  ersinnen  können.  Der  nach  einem 
dumpfen  Paukenwirbel  mit  elementarer  Gewalt  losbrechende 
C-dur-Jubel  des  Chores  ist  aber  ein  Effekt,  der  eines 
Beethoven  würdig  wäre.  —  Das  bald  darauffolgende 
dramatisch  bewegte  Rezitativ  zwischen  Teil  und  Geßler 
stammt  nur  teilweise  von  Rossini.  Von  jener  Stelle  an, 
da  es  die  Worte  Schillers  benützt:  ,,Tell,  noch  einen 
zweiten  Pfeil  stecktest  du  zu  dir!*'  bis  zum  Eintritt  des 
Allegro  vivace  (F-dur)  ist  es  von  dem  verstorbenen 
Münchener  Kapellmeister  Friedrich  Wilhelm  Guhr  kom- 
poniert und  zwar,  wie  man  zugeben  muß,  mit  Verständnis. 

Leider  ist  schon  der  dritte  Akt,  mit  Ausnahme  der 
oben  näher  bezeichneten  Szene,  den  beiden  ersten  gegen- 
über etwas  matt  geraten;  der  letzte  aber  fällt  fast  gänzlich 
ab.  Ihn  vermag  auch  die  im  Grunde  nicht  übel  gelungene 
Gewittermusik  nicht  zu  retten.  Zusammenfassend  betrachtet 
ist  ,, Wilhelm  Teil"  nicht  nur  für  Rossini  eine  ganz  erstaun- 
liche Leistung,  sondern  die  Oper  bildet  im  Vereine  mit 
Aubers  „Stumme  von  Portici"  ein  wichtiges  Denkmal  in 
der  Geschichte  des  musikalischen  Dramas.  Beide  Werke 
sind  auch  als  politische  Opern  zu  betrachten,  denn  sie 
waren  gleichsam  die  musikalischen  Präludien  zu  einer 
Freiheitsbewegung,  die  anno  1830  die  Völker  ergriff.  In 
beiden  Werken  verspürt  man  den  heißen  Atem  der  Revo- 
lution und  deshalb  sind  sie  nicht  bloß  von  musikgeschicht- 
licher, sondern  auch  von  kultureller  Bedeutung. 

Nicht  uninteressant  ist  es  zu  erfahren,  daß  Rossinis 
Meisterwerk  in  Rußland  und  Deutschland  den  Hütern  der 
öffentlichen  Sicherheit  im  höchsten  Grade  verdächtig  er- 
schien. In  Berlin  wurde  es  lange  Zeit  hindurch  unter 
dem    Titel   „Andreas  Hofer"   aufgeführt,   in    Rußland  aber 
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soll  es  noch  bis  zum  heutigen  Tage  als  „Karl  der  Kühne''  (!) 
auf  den  Spielplänen  der  deutschen  Theater  figurieren. 
Daß  die  ohnehin  so  übel  ausgefallene  Bearbeitung  des 
Schillerschen  Schauspieles  in  diesen  Librettibearbeitungen 
zu  direkten  V  e  r  arbeitungen  wurde,  kann  man  schon 
daraus  ersehen,  daß  Teil  in  „Karl  dem  Kühnen"  Rudolf 
Dopperguggel  (!)  heißt,  im  „Andreas  Hofer"  aber  Geßler 
zu  dem  „in  Tirol  kommandierenden  französischen  Mar- 
schall" degradiert  wird. 

Neben  Halevy,  Meyerbeer  und  dem  Schöpfer  des 
„Teil"  wäre  noch  Louis  Joseph  Ferdinand  Herold  (geb. 
1791  zu  Paris,  gest.  ebenda  1833)  zu  erwähnen,  der  mit 
einigen  großen  und  Gelegenheitsopern  die  Repertoire  der 
Bühnen  seiner  Geburtsstadt  bereicherte.  Sein  berühmtestes 
Werk  ist  aber  die  komische  Oper„Zampa"  (1831),  die 
sich  lange  Zelt  verdienter  Weise  auch  auf  den  deutschen 
Bühnen  erhielt.  Heute  empfinden  wir  darin  freilich  so 
manches  als  veraltet. 

Rossini  hatte  während  seiner  kaum  20  Jahre  um- 
fassenden Tätigkeit  gegen  40  Opern  geschrieben  und  sich 
mit  deren  Melodienreichtum  nicht  nur  in  die  Herzen  der 
Italiener  gesungen,  sondern  ganz  Europa  in  Entzücken 
versetzt.  Allein  den  Ausspruch  Heinrich  Heines,  es  sei  in 
der  Literatur  üblich,  daß  die  Söhne  die  Väter  erschlagen, 
kann  man  auf  jede  Kunst,  ganz  besonders  treffend  aber 
auch  auf  die  Opernkunst  anwenden.  Hatte  Rossini  seinen 
hochbegabten  Vorgänger  Cimarosa  und  den  zu  Anfang 
des  19.  Jahrhunderts  als  Opernkomponist  gefeierten  Johann 
Simon   Mayr*)   (1763 — 1845)    nahezu    mundtot    gemacht, 

*)  Ein  biederer  Bayer,  der  aber  bald  nach  Bergamo  aus- 
wanderte, um  dort  völlig  zum  Italiener  zu  werden. 


328  Bellini  und  Donizetti. 

SO  wurde  er  selbst  wieder  von  zwei  Landsleuten  wenn 
auch  nicht  gerade  zum  Verstummen  gebracht,  so  doch 
etwas  in  den  Schatten  gestellt. 

Diese  beiden  Landsleute  Rossinis  sind  Bellini  und 
Donizetti.  Jahrzehnte  hindurch  beherrschten  sie  souverän 
das  Repertoir  der  italienischen  Oper,  allein  mit  Werken, 
mit  welchen  wir,  zumal  wir  Deutschen  von  heute  —  offen 
sei  es  herausgesagt  —  gar  nichts  mehr  anzufangen  wissen 
und  die  uns  fast  ebenso  fremd  geworden  sind,  wie  die 
Opera  seria  des  18.  Jahrhunderts.  Und  eigentlich  bedeutete 
das  dramatische  Schaffen  dieser  beiden  Meister  nicht  viel 
anderes  als  ein  Wiederaufleben  der  Opera  seria,  der  Kon- 
zertoper, in  ein  wenig  veränderter,  wenn  man  so  sagen 
will,  etwas  modernisierter  Gewandung. 

Vincenzo  Bellini  wurde  am  I.November  1801  zu  Ca- 
tania  auf  Sizilien  geboren.  Am  Konservatorium  zu  Neapel 
war  er  Schüler  Zingarellis,  wie  wir  wissen:  einer  der  seich- 
testen italienischen  Opernkomponisten.  Seine  ersten  Erfolge 
errang  Bellini  in  den  Jahren  1825  und  26  am  Theater  des 
Konservatoriums  und  im  San  Carlo-Theater  zu  Neapel. 
Sie  trugen  ihm  ir^  Jahre  1827  ein  Engagement  an  die 
Scala  in  Mailand  ein.  Hier  wirkten  gleich  seine  ersten 
für  dieses  berühmte  Opernhaus  geschriebenen  Werke 
„II  pirata"  und  ,,La  stan  iera"  mächtig  auf  das  Publikum, 
hingegen  fiel  die  für  Parma  komponierte  „Zaira"  durch. 
Diese  Scharte  wetzte  Bellini  aber  mit  der  am  6.  März  1831 
zu  Mailand  erstmalig  aufgeführten  ,,Nacht wandler in" 
gründlich  aus,  einem  Werk,  das  sich  auch  baldigst  auf  den 
französischen  und  deutschen  Bühnen  einbürgerte.  Noch 
gewaltiger  war  indessen  der  Erfolg  der  ,,Norma",  die 
noch    im    selben    Jahre    wie    die    ,. Nachtwandlerin",    am 
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26.  Dezember  1831,  ebenfalls  im  Scala-Theater  das  Licht 
der  Rampe  erblickte.  Als  berühmter  Komponist  siedelte 
Bellini  1833  nach  Paris  über,  wo  ihm  aber  nur  noch  ein 
einziger  Erfolg  vergönnt  sein  sollte,  mit  der  Oper 
„I  Puritani'',  die  1835  am  Theatre  Italien  gegeben  wurde. 
Seine  Vaterstadt  Catania,  der  Bellini  1832  vor  seiner 
Uebersiedlung  nach  Paris  noch  einen  Besuch  abgestattet 
hatte,  verließ  er  bereits  mit  Todesahnungen,  und  als 
während  seiner  Abreise  von  der  Heimat  gerade  ein  Aus- 
bruch des  Aetna  erfolgte,  rief  er  wehmütig  aus:  „Auch 
der  Aetna  will  mir  den  letzten  Abschied  geben!'!  Er  hatte 
sich  nicht  getäuscht.  Am  24.  September  1835  starb  Bellini 
zu  Puteaux  bei  Paris.  Sein  frühzeitiger  Hingang  wurde 
allgemein  bedauert. 

Weitaus  fruchtbarer,  aber  auch  noch  oberflächlicher 
als  Bellini,  erscheint  Gaetano  Donizetti.  Er  war  am 
29.  November  1797  in  der  herrlich  gelegenen  Stadt  Bergamo 
in  Oberitalien  geboren,  woselbst  er  seine  musikalische 
Ausbildung  zunächst  bei  dem  oben  erwähnten  Simon  Mayr 
erhielt.  Später  war  er  Schüler  von  Pilloti  und  Mattei  in 
Bologna.  Zu  Venedig  trat  er  1818  zum  ersten  Male  als 
Opernkomponist  vor  das  Publikum  und  hatte  bedeutenden 
Erfolg,  da  er  mit  großer  Geschicklichkeit  den  damals  so 
beliebten  Rossini  nachzuahmen  verstand.  Nun  folgte  Oper 
auf  Oper;  durchschnittlich  3  bis  4  im  Jahr!  Durch  Bellinis 
Vorgehen  aufgestachelt,  der  in  seiner  ,, Nachtwandlerin" 
und  „Norma"  sich  doch  bemüht  hatte,  einen  höheren  Flug 
zu  nehmen,  faßte  nun  Donizetti  auch  einmal  alle  seine 
Kräfte  zusammen  und  schuf  in  „Lucia  von  Lammer- 
moor", welche  Oper  am  26.  September  1835  in  Neapel 
ihre  Erstaufführung  erlebte,  sein  bedeutendstes  Werk. 
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Von  den  folgenden  Opern  wären  noch  zu  nennen: 
„Die  Favoritin'',  „Lucrezia  Borgia"  wohl  seine 
zweitbeste  ernste  Oper,  „Linda  von  Chamonix",  ,,Dom 
Sebastian",  ferner  die  komischen  Opern:  ,,Der 
Liebestrank",  ,,Die  Regimentstochter"  und  ,,Don 
Pasqual".  Die  drei  letztgenannten  Opern  enthalten 
einige  wirklich  feine  Nummern.-  Diese  heiteren  Werke 
Donizettis  sind  jedenfalls  heute  noch  weit  eher  anhörbar 
als  seine  ernsten.  Nachdem  sich  der  Meister  abwechselnd 
in  Neapel,  Wien  und  Paris  aufgehalten  hatte,  kehrte  er  1847, 
leider  notgedrungen,  in  seine  Vaterstadt  Bergamo  zurück. 
Er  wollte  hier  Heilung  von  einem  schweren  Leiden  suchen, 
das  sich  bereits  seit  mehreren  Jahren  bemerkbar  gemacht 
hatte.  Es  artete  in  Paralyse,  verbunden  mit  Geistesstörung 
aus.  Der  gefeierte  Komponist  verbrachte  die  letzten  Jahre 
seines  Lebens  im  dumpfen  Hinbrüten.  Am  8.  April  1848 
erlöste  in  der  Tod  von  seinem  qualvollen  Zustande. 

Ich  habe  vorhin  die  Opern  Bellinis  und  Donizettis  als 
Werke  bezeichnet,  die  unserem  heutigem  Empfinden  wohl 
durchaus  fremd  geworden  sind.  Und  warum?  Weil  wir 
in  ihnen  heute  eigentlich  nur  noch  Konzertopern  erblicken, 
die  vornehmlich  der  Sänger  wegen  geschrieben  zu  sein 
scheinen  und  in  denen  die  Ausführung  des  Charak- 
teristischen lediglich  diesen  überlassen  erscheint.*)  Mit 
Recht  sagt  daher  W.  H.  Riehl  in  seinen  ,, Musikalischen 
Charakterköpfen"  von  Bellini:  ,,Nun  fand  der  Glückliche 
denn    auch    eine    ganze    Schar    großer    Talente,    die    ihr 

*)  Bezeichnend  hiefür  ist  eine  Episode  aus  dem  Leben  Bellinis. 
Dieser  fuhr  einmal  einen  Sänger,  der  eine  Liebesarie  mit  dem 
Komponisten  einstudierte,  wütend  an:  „Freund!  Warst  du  denn  nie 
im  Leben  verliebt?!" 
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Eigenstes  in  seine  Rollen  hineintrugen  und  mit  der  Viel- 
seitigkeit der  Darsteller  schienen  die  Opern  selbst  an 
Fülle  und  Originalität  zu  wachsen''.  —  Ich  glaube  nun:  ein 
Kunstwerk,  das  von  der  Kunst  der  Darstellung  abhängig 
ist,  und  von  dieser  erst  förmlich  „getragen"  werden  muß, 
ist  auch  geschichtlich  von  sehr  ephemerem  Wert!  Heute 
fehlen  uns  aber  derartige  Sänger  gänzlich.  Zumal  in 
Deutschland.  Bellinis  und  Donizettis  Opern  kann  man 
daher  heutzutage  nur  noch  im  Heimatlande  der  beiden 
Komponisten  wenigstens  halbwegs  ,, stilgerecht"  zu  Gehör 
bekommen,  wobei  man  allerdings  einige  Mätzchen  in  der 
Gesangsmanier  der  Künstler  mit  in  den  Kauf  nehmen  muß, 
an  die  das  italienische  Publikum  gewöhnt  ist,  und  die  es 
nun  einmal  nicht  missen  will. 

Richard  Wagner  hat  es  klar  ausgesprochen,  was  unsere 
Großväter  an  den  W^erken  Bellinis  so  sehr  entzückte,  wenn 
er  1837  schrieb:  „Gesang,  ihr  Deutschen!  Gesang  ist  nun 
einmal  die  Sprache,  in  der  sich  der  Mensch  musikalisch 
mitteilen  soll'^  Freilich  glaube  ich  kaum,  daß  der  spätere 
Wagner  das  Urteil,  das  er  als  Vierundzwanzigjähriger  über 
„Norma'  fällte,  und  das  man  nahezu  ein  begeistertes 
nennen  kann,  aufrecht  erhalten  hätte.  War  er  es  doch  ge- 
rade, der  uns  durch  seine  Meisterwerke  die  Opern  Bellinis 
und  Donizetti  immer  mehr  und  mehr  zu  Unerträglichkeiten 
werden  ließ.  Gewiß,  auch  Wagner  sang  in  seinem 
,, Tannhäuser",  ,, Holländer",  „Lohengrin"  und  sang  schließ- 
lich sogar  noch  in  seinen  Reformopern.  Aber  mit  seiner 
edel  und  deutsch  geführten  und  dabei  so  unnachahmlich 
vielseitig  begleiteten  Kantilene  hat  er  es  dahin  gebracht^ 
daß  uns  die  so  einfach  gestalteten  und  noch  einfacher, 
ja   fast   schon    schablonenhaft   begleiteten   Melodien    eines 
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Donizetti  und  Bellini  geradezu  abgeschmackt  und  trivial 
erscheinen. 

Besonders  die  stereotyp  einförmige  Begleitung  ist  es, 
die  uns  diese  Konzertopern  noch  mehr  verleiden  könnte. 
Schon  Lortzing  hat  in  seinem  famosen  Einakter  ,,Die 
Opernprobe"'  die  Einförmigkeit  und  das  Schablonenhafte 
der  Werke  Donizettis  und  Bellinis  in  der  Form  eines 
komisch  gehaltenen,  das  große  Opernrezitativ  persiflierenden 
Rezitativs  zwischen  einem  Baron  und  seinem  Bedienten 
ergötzlich  gegeißelt.  Ferner  läßt  er  in  dem  genannten 
Einakter  den  musiknärrischen  Grafen  den  von  Bellini  und 
Donizetti  zur  Begleitung  ihrer  Arien  nahezu  stereotyp  ge- 
brauchten gebrochenen  Dreiklang  singen  und  danach  sagen: 
^. Sehen  Sie,  wenn  ich  das  höre,  da  weiß  ich  schon  was 
kommen  wird  und  brauch' mich  nicht  weiter  anzustrengen'! 

Ja,  dieses  Sich-nicht-anstrengen-brauchen !  Das  ist  des 
Pudels  Kern!  Es  ist  die  Lösung  des  Rätsels  von  den 
Riesenerfolgen  der  Opern  Bellinis  und  Donizettis.  Man 
konnte  sie  hören,  fast  könnte  man  sagen:  im  dolce  iar  niente. 
Bequem  in  seinen  Parket-  oder  Logensitz  zurückgelehnt, 
konnte  man  diese  süßen  Melodien  und  diese  Läufe  und 
Triller  mit  demselben  Wohlbehagen  genießen,  mit  dem 
man  ein  Glas  feurigen,  die  Sinne  betörenden  Weines 
schlürft.  Nur  hie  und  da  wurde  man  durch  eine  lebhaftere 
besonders  glänzende  Bravourstelle  oder  ein  etwas  bewegter 
gehaltenes  Rezitativ  aus  diesem  traumhaften  Dämmer- 
zustand aufgerüttelt,  ganz  besonders  aber  durch  den 
tumultuarischen  Beifall  und  die  jubelnden  ,,BisI  Bis!"-Rufe 
der  Menge,  die  am  Schlüsse  der  Arien  oder  Akte  den 
Theatersaal  durchtosten.*)  Ja,  es  war  für  viele  „eine  köstliche 

*)  Wie  sehr  auch  dem  heutigen  Italiener  noch  die  Arie  die 
Hauptsache  ist,  wird  jedem  bekannt  sein,  der  Gelegenheit  hatte, 
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Zeit",  die  Blütezeit  der  Opern  eines  Bellini  und  Donizettil 
Zum  Heile  der  Kunst  aber  kann  man  heute  wenigstens  in 
Deutschland  sagen:  „Tempi  passati!" 

Der  erfolgreichste  Nachfolger  der  beiden  eben  be- 
sprochenen Komponisten  war  Guiseppe  Verdi  (geb.  am 
10.  Oktober  1813  zu  Roncole  bei  Busseto,  gest.  am 
27.  Januar  1901  zu  Mailand).  Er  ist  der  Hauptrepräsentant 
der  italienischen  Oper  des  19.  Jahrhunderts  und  sorgte 
dafür,  daß  der  Weltruf,  den  ihr  Rossini,  Bellini  und  Doni- 
zetti  verschafft,  oder  eigentlich  wiedererobert  hatten,  auch 
ferner  erhalten  blieb.  Da  ich  das  Jahr  1850  als  Endpunkt 
meiner  Darstellung  festgesetzt  habe,  fällt  die  Betrachtung 
der  Hauptwerke  Verdis  außerhalb  des  Rahmens  dieses 
Buches,  denn  die  Aufführungsdaten  der  ersten,  wahrhaft 
bedeutenden  Opern  des  Meisters  sind  folgende:  ,,Rigo- 
letto",  11.  März  1851,  zu  Venedig,  „II  Trovatore", 
19.  Januar  1853,  in  Rom,  „La  Traviata",  11.  Mai  1853, 
in  Venedig.  —  Ich  will  daher  nur  kurz  darauf  hinweisen, 
daß  Verdi  seit  den  alten  Meistern  Monteverde,  Scarlatti, 
Jomelli  und  Cherubini  der  erste  italienische  Musikdrama- 
tiker war,  der  eine  bedeutende  Entwicklung  durch- 
machte und  daß  diese  Entwicklung  ein  sichtliches  Streben 
nach  Fortschritt,  also  nach  aufwärts  bekundet.  Allerdings 
vollzog  sich  diese  Entwicklung  nicht  ohne  fremde  Einflüsse^ 

Verdis  erste  Opern  sind  noch  stark  in  der  Manier  Bel- 
linis  und  Donizettis  befangen.   Erst  in  dem  am  9.  März  1844 

ein  italienisches  Opernhaus  zu  besuchen.  Schreiber  dieser  Zeilen 
hörte  vor  nicht  langer  Zeit  einmal  in  Rom  den  „Dom  Sebastian" 
von  Donizetti.  Im  letzten  Akt  wurde  eine  Arie  stürmisch  „bis" 
verlangt,  da  aber  der  Kapellmeister  nicht  darauf  einging,  hörte  man 
von  dem  der  Arie  folgenden  Terzett  nicht  eine  Note,  da  ununter- 
brochen geklatscht  und  geschrien  wurde. 
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in  Venedig  zum  ersten  Male  aufgeführten  „Ernani"  schlug 
er  eigene  Töne  an  und  war  von  da  an  bemüht,  das  bisher 
so  sehr  vernachlässigte  Charakteristische  auch  in  der 
italienischen  Oper  mehr  zur  Geltung  zu  bringen.  In 
dieser  Hinsicht  sei  nur  auf  die  prächtig  herausgearbeitete 
Gestalt  des  Hofnarren  Rigoletto  hingewiesen,  ferner  auf 
die  Zigeunerszenen  im  „Troubadur'i  In  ,,Aida",  welche 
Oper  anläßlich  der  Eröffnung  des  Suezkanals  am  24.  De- 
zember 1871  zu  Kairo  zum  ersten  Male  aufgeführt  wurde, 
machen  sich  bereits  Wagnersche  Einflüsse  geltend,  die  in 
dem  1881  entstandenen  ,,Othello"  noch  fühlbarer  hervor- 
treten. Ein  ganz  erstaunliches  Alterswerk  ist  aber  der 
originelle  ,,Falstaff",  mit  dem  der  greise  Meister  in  den 
neunziger  Jahren  die  Musikwelt  überraschte.  Trotz  seines 
stark  ausgebildeten  Anpassungsvermögens  und  Nach- 
empfindungstalentes muß  Verdi  aber  dennoch  ein  Krösus 
der  Erfindung  genannt  werden,  vor  allem  der  melodischen 
Erfindung.  Seine  Melodien,  vornehmlich  jene  aus  seinen 
Jugendopern,  sind  in  alle  Bevölkerungsschichten  gedrungen. 
Aber  nicht  nur  im  Vaterlande  des  Komponisten  sind  sie 
heimisch,  sondern  auch  in  Frankreich,  Spanien,  Deutschland 
und  Oesterreich.  In  den  beiden  letzteren  Ländern  trug  frei- 
lich viel  zu  ihrer  Popularisierung  die  leidige  Drehorgel 
bei,  die  neben  den  neuesten  ,, Operettenschlagern"  stets 
auch  irgend  eine  „Glanznummer"  aus  Verdis  Jugendopern 
auf  ihrem  „Repertoire"  hatte.  —  Ungeachtet  so  mancher 
Trivialitäten  und  Geschmacklosigkeiten  war  Verdi  dennoch 
„der  Großen  einer"  und  seine  Werke,  vornehmlich  seine 
späteren,  bereits  unter  dem  Einfluße  der  „neudeutschen 
Schule"  geschriebenen  Werke,  werden  wohl  so  manche 
der  Zeitgenossen  und  Epigonen  des  Meisters  um  Jahr- 
zehnte überleben. 
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Mit  Verdi  nehmen  wir  in  diesem  Buche  endgültig 
Abschied  von  der  itahenischen  Oper,  wie  wir  dies  mit  der 
Betrachtung  der  großen  Oper  Meyerbeers  bereits  von  der 
französischen  getan  haben.  Es  erübrigt  uns  nur  noch  im 
letzten  Kapitel  die  Entwicklung  der  Oper  in  unserer 
deutschen  Heimat  von  den  Nachfolgern  Mozarts  bis  zum 
ersten  Auftreten  Richard  Wagners  zu  betrachten,  also  die 
herrliche  Zeit  der  deutschen  Romantik. 


VI. 

Die  deutschen  Romantiker. 


Wenn  wir  die  Opernproduktion  in  Deutschland  zu 
Beginn  des  19.  Jahrhunderts  betrachten,  bietet  sich  uns  kein 
erfreuliches  Bild.  War  es  wohl  in  erster  Linie  der  Glanz 
der  eben  erst  untergegangenen  klassischen  Gestirne  Gluck 
und  Mozart,  welcher  blendend  und  die  Schaffenskraft 
lähmend  auf  die  dramatischen  Komponisten  jener  Tage 
einwirkte,  so  ist  die  Ursache  des  Rückganges  der  deutschen 
Oper  wohl  auch  in  den  politischen  Zeitverhältnissen  zu 
suchen. 

Napoleon!  —  Dieser  Name  sagt  alles!  Ist  es  zu  ver- 
wundern, daß  der  Deutsche,  der  damals  vor  dem  furchtbaren 
„Unüberwindlichen"  zitterte,  der  die  Zersplitterung  seines 
Vaterlandes,  die  Untergrabung  seiner  Nationalität  wie  ein 
drohendes  Gespenst  immer  näher  und  näher  rücken  fühlte, 
an  der  im  Grunde  doch  mehr  heiteren  Opernkunst  die 
Lust  verlor  und  den  ernsten  Tagesereignissen  in  der  Politik 
ein  größeres  Interesse  entgegenbrachte,  als  den  Dar- 
bietungen der  Theater?  Und  ist  es  andererseits  wieder  den 
Komponisten  zu  verargen,  wenn  sie,  aus  Mangel  an  Teil- 
rrahme  an  ihrem  Schaffen  seitens  des  Publikums,  ihre 
Köpfe  nicht  sonderlich  anstrengten  und  mehr  für  den 
Augenblick  schufen,  um  Geld  zu  verdienen  und  sich  selbst 
in    den  schweren  Zeiten   über  Wasser    zu  halten?     Außer 
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Josef  Weigl,  der  sich  in  Wien  einer  sicheren  Anstellung 
erfreute  und  so  Ruhe  genug  fand,  in  den  Jahren  1800 
bis  1810  neben  einigen  italienischen  auch  acht  deutsche 
Opern  auf  die  Bühnen  zu  bringen,  unter  diesen  die  bereits 
besprochene  „Schweizerfamilie'*,  finden  wir  nur  einen  ein- 
zigen deutschen  Tondichter,  der  in  jenen  trüben  Zeiten 
ein  bedeutendes,  ja  sogar  unsterbliches  Werk  schuf.  Un- 
bekümmert um  die  politischen  Wirrnisse  schrieb  er  nicht 
des  äußeren  Erfolges  und  der  Einnahmen  wegen,  sondern 
aus  innerstem  Drange,  aus  tiefstem  Herzensbedürfnis  eine 
deutsche  Oper,  ich  meine  Beethoven  und  seinen  „Fidelio". 
Aber  auch  dieses  Werk,  dem  wir  bereits  im  dritten  Kapitel 
eine  eingehende  Würdigung  zuteil  werden  ließen,  hatte 
unter  der  Ungunst  der  Zeit  zu  leiden,  und  ihr  Schöpfer, 
der  in  ihm  der  Nation  sein  Herzblut  gegeben  hatte,  zog 
die  Partitur  zurück  und  entsagte,  grollend  über  das  Un- 
verständnis seiner  Zeitgenossen,  der  dramatischen  Muse 
für  immer. 

Hören  wir  nun  über  die  Opernproduktion  und  Künstler- 
verhältnisse jener  Tage  zunächst  die  Stimme  eines  ver- 
ständigen Zeitgenossen.  Julius  Cornet,  geboren  1793  in 
Tirol,  gestorben  1860  zu  Berlin,  gleich  angesehen  als 
Tenorist  wie  als  Musikschriftsteller,  der  auch  mehrere 
Jahre  hindurch  die  Leitung  des  Hamburger  Stadttheaters, 
später  der  Hofoper  zu  Wien  und  endlich  des  Viktoria- 
Theaters  zu  Berlin  inne  hatte,  schreibt  in  seinem  Buche 
„Die  Oper  in  Deutschland"  unter  anderem  folgendes  über 
die  in  Rede  stehende  Epoche  (1810  —  1820):  „Gluck, 
Mozart  und  Dittersdorf  waren  dahin!  Beethoven 
vergrimmte  in  sich  selbst  und  war  schon  völlig  taub.  Er 
konnte  es  nie  verwinden,    daß   sie  Mozart  so  verkommen 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  22 
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ließen.  Er  klagte  mir  selbst  in  Döbling  bei  Wien,  daß 
man  für  dramatische  Gesangsbildung  nichts  getan  habe. 
Ohne  Sänger  könne  man  aber  keine  Oper  schreiben.  — 
Salieri  war  sehr  froh,  die  Oper  quittieren  zu  können, 
schon  seit  1800  war  er  erster  Kapellmeister  in  der  Hoi- 
kapelle*)  des  Kaisers.  Weigl  hatte,  was  er  erstreben 
wollte:  die  kaiserliche  Operndirektion.  Er  lieferte  all- 
jährlich seine  Deputat-Oper  und  sorgte  für  momentanes 
Amüsement,  nicht  für  deutsche  Kunst  und  Kunstbildung. 
Die  Förderung  des  allgemeinen,  die  Zukunft  lag  ihm  wenig 
am  Herzen,  obwohl  er  der  Erste  war,  der  sich  immer 
darüber  beklagte,  daß  er  keine  Tenoristen  habe.  Seine 
Oper  ,, Nachtigall  und  Rabe"  fand  noch  Anerkennung. 
„Baals  Sturz",  auf  den  schon  alten  Sänger  Vogel  basiert, 
gefiel  nur  wenig  mehr!  —  Die  rühmlichen  Versuche  des 
Herrn  von  Mosel  (eines  geistreichen  Dilettanten,  der  die 
Opern  „Cyrus  und  Astyages"  und  „Inez  di  Castro"  schrieb), 
dann  die  Opern  von  Kuhlau,  Romberg,  Fränzel, 
Bierey,  Sutor,  Ritter  etc.  fielen  nicht  ins  Gewicht. 
Spohrs  Oper  ,,Faust",  für  Forti  in  Wien  berechnet,  mußte 
in  Prag  das  Licht  der  Welt  erblicken,  wo  sie  ebenso 
durch  die  Aufführung  zu  Grunde  ging,  wie  seine  Oper 
„Zweikampf  mit  der  Geliebten"  in  Hamburg,  die  Schröder 
für  sich  bestellte;  an  beiden  Orten  durch  das  mittelmäßige 
Personal!  C.  M.  von  Webers  „Sylvana"  hatte  Erfolg,  aber 
keinen  durchgreifenden.  In  Berlin  war  kein  frischer  Genius 
aufgetaucht.     Bernhard   Anselm  Weber,   später  Bernhard 

*)  Kapelle  hier  gleich  Kirche.  Die  Kirchenmusik  in  der  Wiener 
Hofburgkapelle  erfreute  sich  von  jeher  eines  bedeutenden  Rufes. 
Auch  heute  noch  kann  man  dort  ältere  und  neuere  Figuralmessen 
in  musterhaften  Aufführungen  genießen. 
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Romberg  auf  kurze  Zeit,  sowie  die  vorhergehenden 
Reichardt  und  Himmel,  waren  nicht  die  Talente,  welche 
Deutschland  auf  dem  Niveau  halten  konnten,  auf  dem 
es  durch  Gluck,  Haydn  und  Mozart  stand.  Winter  in 
München  war  ganz  für  die  Italiener  eingenommen,  ebenso 
der  bayerische  Hof.  Schröder  in  Hamburg  ließ  sich  1811 
von  ihm,  Bernhard  Romberg  und  Spohr  drei  Opern 
schreiben;  sie  machten  alle  drei  Fiasko!  Dresden  war  seit 
einem  Jahrhundert  ganz  italienisiert;  Morlacchi  wußte  alles 
andere  hübsch  fern  zu  halten.  Die  deutschen  Theater- 
direktoren jammerten  einstimmig  über  den  Opern-  und 
Sängermangel.  Sie  hatten  alle  das  Bedürfnis,  das  Pub- 
likum zu  amüsieren,  und  doch  taten  sie  alle  nichts,  dem 
Mangel  —  wenigstens  für  die  Zukunft  —  abzuhelfen. 
Man  stellte  wohl  einzelne  Gesangslehrer  an,  die  allenfalls 
hier  und  dort  ein  wenig  singen  lehrten,  aber  diese  hatten 
vom  dramatischen,  zumal  vom  deutschen  Vortrag  selbst 
keine  Idee!"  —  Aus  diesen  Andeutungen  Cornets  ersieht 
man,  daß  das  Brachliegen  der  deutschen  Oper  in  jener 
Zeit  auch  noch  in  etwas  anderem  zu  suchen  war,  als  in 
den  politischen  Wirren,  nämlich  in  der  Unzulänglichkeit 
der  Sänger  und  dem  fast  gänzlichen  Mangel  an  Bildungs- 
stätten für  dramatische  Gesangskunst. 

Werfen  wir  nun  einen  Blick  auf  das  deutsche  Opern- 
repertoire in  den  Jahren  1810 — 1830,  so  finden  wir  die 
nachstehenden  deutschen  Tondichter  mit  folgenden 
Werken  vertreten: 

Gluck:  Armida,  Alceste,  beide  Iphigenien.  Orpheus,  das 
Präludium  zur  Opernreformation,  war  merkwürdiger- 
weise verschwunden. 
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Mozart:  Don  Juan,  Zauberflöte,  Figaro,  Titus,  Entführung. 
Diese  Opern  erscheinen  hier  nach  der  Zahl  ihrer  Auf- 
führungen geordnet.  Am  meisten  wurde  Don  Juan 
gegeben,  am  seltensten  die  Entführung.  Cosi  fan  tutte 
tauchte  schon  damals  nur  hie  und  da  auf.  Idomeneo 
war  nahezu  gänzlich  verschollen. 

Dittersdorf:  Hieronymus  Knicker,  Doktor  und  Apotheker. 

Beethoven:  Fidelio. 

Weber:  Freischütz,  Euryanthe,  Oberon.  Die  Jugendwerke 
Peter  Schmoll,  Sylvana,  sowie  Abu  Hassan  hielten 
sich  nirgends  als  Repertoireopern. 

Weigl:  Nachtigall  und  Rabe,  Die  Schweizerfamilie,  Das 
Dorf  im  Gebirge. 

Winter:  Das  unterbrochene  Opferfest. 

Gyrowetz:  Agnes  Sorel,  Der  Augenarzt. 

Spohr:  Faust,  Jessonda,  Der  Berggeist. 

Kreutzer:  Libussa,  Der  Taucher,  Cordelia.    (Das  „Nacht- 
lager" erschien  erst  1834.) 
Zu  diesen   klassischen  Meistern   und   hervorragenden 

Talenten   kamen   noch   gegen  Ende   der  zwanziger  Jahre: 

Marschner,  mit  Vampyr,  Templer  und  Jüdin,  und 

Wolfram  (Bürgermeister  von  Teplitz)  mit:  Die  bezauberte 
Rose,  Der  Bergmönch  und  Schloß  Candra. 
Demgegenüber  erscheinen  von  ausländischen  Opern 

auf  deutschem  Repertoire  von   1810  —  1830: 

Spontini,  mit  der  Vestalin,  dem  Cortez  und  der  Olympia. 
Aus  der  Berliner  Periode  kamen  dann  noch  Alcidor, 
Nurmahal  und  Agnes  von  Hohenstaufen  hinzu. 

Rossini  erscheint  in  jener  Zeit  natürlich  als  der  am  stärksten 
vertretene  Opernkomponist.  Von  ihm  waren  folgende 
Werke  Repertoireopern    auf  fast  sämtlichen  deutschen 
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Bühnen:  Der  Barbier  von  Sevilla,  Othello,  die  diebische 
Elster,    Tancred,    Armida,    Die   Italienerin   in   Algier, 
Semiramis,  Mathilde  von  Schabran   und   endlich  Wil- 
helm Teil. 
Boieldieu    erschien   häufig   mit  Johann   von  Paris,   dem 
Rotkäppchen,  der  weißen  Dame  und  den  zwei  Nächten. 
Cherub ini  war  nur  mit  dem  Wasserträger  und  Lodoiska 
geblieben.     Die    großartige   Medea    wurde   erst   nach 
1830  wieder  da  und  dort  hervorgeholt. 
Gretry    blieb    mit    den    beiden    Geizigen    und    Richard 

Löwenherz, 
Mehul  mit  Josef  in  Aegypten  und  Je  toller  je  besser, 
Isouard  mit  Aschenbrödel,  dem  Lotterielos  und  Joconda, 
Paer  mit  Camilla  und  dem  Kapellmeister, 
Herold  mit  dem  Wunderglöckchen  und  Marie, 
Cimarosa  hielt  sich  mit  der  heimlichen  Ehe, 
Paesiello  mit  der  schönen  Müllerin, 
Fioravanti  mit  den  Dorfsängerinnen. 

Von  den  französischen  Komponisten  machte  Auber 
dem  vielgegebenen  Rossini  die  meiste  Konkurrenz  auf 
deutschen  Bühnen,  indem  auf  diesen  die  Ballnacht,  Maurer 
und  Schlosser  und  die  epochale  Stumme  von  Portici  mehr- 
mals im  Jahre  erschienen. 

Vergleichen  wir  diese  beiden  Repertoiretabellen,  so 
erkennen  wir  bei  den  Deutschen  ein  Vorwiegen  der  älteren, 
bei  den  Ausländern  ein  Vorherrschen  der  neueren  Oper. 
Ganz  besonders  fällt  es  auch  auf,  daß  die  Franzosen  ins- 
besondere mit  der  komischen,  d.  h.  der  Spieloper,  in  den 
Vordergrund  traten.  Unter  den  deutschen  Opernkomponisten 
jener  Epoche  vernahmen  wir  aber  drei  Namen  von  ge- 
waltigem Klang:  Spohr,  Weber  und  Marschner.    Diese 
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drei  Meister  gelten  als  die  eigentlichen  Vertreter  der 
deutschen  romantischen  Oper,  und  so  wollen  wir  nun 
ihnen  unsere  Aufmerksamkeit  zuwenden. 

Ludwig  Spohr  kam  am  5.  April  1784  zu  Braunschweig 
als  der  Sohn  eines  Arztes  zur  Welt.  Beide  Eltern  waren 
eifrige  Musikliebhaber.  Der  Vater  blies  die  Flöte,  die  Mutter 
sang  und  spielte  trefflich  Klavier.  Drei  Jahre  nach  der 
Geburt  des  Sohnes  war  die  Familie  nach  Seesen  über- 
siedelt und  hier  erhielt  der  Knabe  den  ersten  Musikunter- 
richt. Am  deutlichsten  machte  sich  sein  Talent  für  das 
Geigenspiel  bemerkbar,  weshalb  Spohr  nach  Braunschweig 
zur  weiteren  Ausbildung  geschickt  wurde.  Hier  studierte 
er  bei  dem  Organisten  Härtung,  einem  brummigen  Alten, 
Harmonielehre  und  Kontrapunkt,  bei  dem  Konzertmeister 
Maucourt  die  Violine.  Seine  Fortschritte  waren  derart,  daß 
ihn  der  Herzog  von  Braunschweig  1799  als  Kammer- 
musiker anstellte  und  sich  bereit  erklärte,  die  Kosten  seiner 
weiteren  künstlerischen  Vervollkommung  zu  tragen.  Als 
im  Jahre  1802  der  Violinvirtuose  Franz  Eck  in  Braun- 
schweig konzertierte,  nahm  er  sich  des  jungen  Spohr  an. 
Dieser  begleitete  nun  Eck  1^2  Jahre  hindurch  auf  seinen 
Kunstreisen,  dabei  den  Unterricht  des  berühmten  Meisters 
genießend.  Im  Jahre  1804  unternahm  Spohr  selbst  seine 
erste  Virtuosenfahrt,  während  welcher  er  besonders  in 
Leipzig  große  Triumphe  feierte.  In  Gotha  aber  hatte  sein 
erstes  Auftreten  sofort  ein  Engagement  als  Konzertmeister 
zur  Folge,  doch  hatte  er  diesen  Posten  nur  kurze  Zeit  inne. 
Seit  1806  mit  der  Harfenvirtuosin  Dorette  Seh  eidler  ver- 
mählt, unternahm  er  abermals  weite  Kunstreisen,  während 
welchen  Spohrs  zahlreiche  Sonaten  für  Violine  und  Harfe 
entstanden  und  landete  endlich  1812  in  Wien,  wo  er  zuerst 
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einen  Wettkampf  mit  dem  berühmten  französischen  Geiger 
Rode    ehrenvoll    bestand.      Graf    Palffy    engagierte    nun 
Spohr   als   Kapellmeister  für    das    Theater    an    der  Wien, 
allein    allerlei   Intriguen    und   nicht   zum    geringsten   Teile 
Konflikte  mit  dem  Grafen   selbst  veranlaßten  den  Meister, 
den    Posten    bereits   1816    wieder    zu    verlassen.   —   Nach 
einer  Virtuosenreise   durch    Italien,    wobei    er    in   Mailand 
sogar  mit  keinem  Geringeren  als  Paganini  ein  Doppel- 
konzert seiner  Komposition  zum  Vortrage  brachte,  wandte 
sich  Spohr  nach  Frankfurt  a.  M.,    um  dort  vorübergehend 
die  Stelle  eines  Theaterkapellmeisters  zu  bekleiden.     1820 
finden  wir  ihn   aber  bereits  wieder  auf   der  Wanderschaft. 
Diesmal  dehnte  er  seine  Reisen  bis  England  und  Frankreich 
aus.     In  London  konzertierte  er  mit  seiner  Gattin  bei  Hof 
und   fand   reichen  Beifall.     In  Paris  wurde   hingegen   sein 
Spiel  wie  seine  Kompositionen  ziemlich  kühl  aufgenommen. 
Nach  einjährigem  Aufenthalt  in  Dresden  (1821)  landete  der 
bisher  ruhelos  in  der  Welt  umherstreifende  Meister  endlich 
in   Cassel   in   einem   sicheren    Hafen.     Er   wurde   daselbst 
als  Hofkapellmeister  angestellt.    Hier  erfüllte  er  gewissenhaft 
seine  Pflicht,  fand  aber  dafür  nicht  den  ihm  gebührenden 
Dank  seitens  des  Hofes      Zwar  wurde  er  anläßlich  seines 
25jährigen  Dienstjubiläums   für  hoffähig   erklärt  und   zum 
Generalmusikdirektor  ernannt,  allein  seine  letzten  Lebens- 
jahre wurden  ihm  durch  eine  wenig  erquickliche  Stellung 
zu  seinem  Landesherrn  verbittert.     Spohr  war  eine   treue, 
biedere,  zugleich   aber  auch    nackensteife  Natur.     Letztere 
machte  es  ihm  schwer,    Fürstendiener  zu  sein.     Nachdem 
sich  das  Verhältnis  zum  Kurfüsten  immer  mehr  zugespitzt 
hatte,  wurde  Spohr  im  Jahre  1857  gegen  seinen  Willen  pen- 
sioniert und  noch  dazu  mit  Herabsetzung  seines  bisherigen 
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Gehaltes.  Der  Hof  machte  sich  hier  eines  Rechtsbruches 
schuldig,  indem  man  Spohr  früher  den  Bezug  seiner  vollen 
Gage  bis  zu  seinem  Lebensende  zugesichert  hatte.  Zu 
dieser  schweren  Kränkung  traf  den  alten  Meister  ein  harter 
Schickalsschlag.  Er  hatte  das  Unglück,  den  linken  Arm 
zu  brechen,  der  zwar  gut  eingerichtet  wurde,  aber  so 
schwach  blieb,  daß  Spohr  sich  genötigt  sah,  dem  geliebten 
Geigenspiel  für  immer  zu  entsagen.  Am  22.  Oktober  1859 
verschied  er  zu  Cassel,  ohne  vorhergegangene  Krankheit, 
an  Altersschwäche,  treu  gepflegt  von  seiner  zweiten  Gattin, 
der  trefflichen  Pianistin  Marianne  Pfeiffer,  die  er  nach 
dem  Tode  seiner  ersten  Frau  1836  geheiratet  hatte  und 
und  die  ihn  um  32  Jahre  überlebte. 

Obzwar  Spohr  auf  allen  Gebieten  der  Musik  tätig  war, 
liegt  seine  Hauptbedeutung  wohl  in  den  Violinkomposi- 
tionen. Seine  Geigenkonzerte  und  Duette  sind  als  Studien- 
werke noch  heute  beliebt  und  die  sogenannte  „Gesangs- 
szene'' wie  das  in  der  Tat  herrliche  D-moll-Konzert  kann 
man  sogar  hie  und  da  noch  öffentlich  zu  Gehör  bekommen. 
Vollständig  verschollen  sind  dagegen  seine  Messen,  Ora- 
torien, Symphonien  und  wohl  auch  die  Opern.  Dennoch 
müssen  wir  zwei  der  letzteren  etwas  näher  ins  Auge 
fassen,  da  sie  mit  dem  Begriffe  der  romantischen  Musik 
in  Deutschland  eng  verschmolzen  erscheinen.  Es  sind 
dies  die  Opern  „Faust''  und  „Jessonda". 

Die  Oper  „Faust"  entstand  in  Wien  und  war  zur 
Aufführung  am  Theater  an  der  Wien  bestimmt.  Da  sich 
indessen  der  Bruch  Spohrs  mit  Graf  Palffy  vollzogen 
hatte,  konnte  sie  —  wie  wir  bereits  aus  Cornets  Bericht 
wissen  —  erst  einige  Jahre  nach  ihrer  Entstehung  das 
Licht  der  Rampe  erblicken,  und  zwar  in  Prag.     Das  Text- 
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buch  stammt  von  dem  Beethoven  befreundet  gewesenen 
Dichter  Karl  Bernhard.  Dieser  legte  sich  das  alte  Volks- 
buch vom  Faust  in  etwas  sonderbarer  Weise  zurecht  und 
schuf  daraus  ein  Libretto,  das  an  Buntscheckigkeit,  Unklar- 
heit und  Zerfahrenheit  nicht  viel  zu  wünschen  übrig  läßt. 

Faust  hat  mit  Mef^isto  einen  Bund  geschlossen,  der 
aber  lösbar  ist;  so  meint  wenigstens  der  Titelheld.  Dieses 
Bündnis  mit  dem  Teufel  will  er  in  der  besten  Weise  aus- 
nützen und  zwar  so,  daß  er  den  bösen  Feind  selbst  prellt. 
Er  will  alle  Welt  beglücken!  Mephisto  soll  Faust  dabei 
behilflich  sein,  alles  Unglück  in  der  Welt  zu  mildern,  allen 
Menschen  zu  helfen  und  sie  zufrieden  zu  machen.  Dabei 
entwickelt  sich  nun  die  Handlung  beiläufig  folgendermaßen: 
Faust  liebt  ein  unschuldiges  Mädchen,  namens  Röschen, 
will  es  aber  erst  dann  zum  Traualtare  führen,  bis  er  die 
schöne  Gräfin  Kunigunde,  die  von  dem  bösen  Ritter 
Gulf  auf  einem  einsamen  Schlosse  gefangen  gehalten 
wird,  in  die  Arme  ihres  Bräutigams,  des  Ritters  Hugo, 
geführt  hat.  Diese  Tat  gelingt,  mit  Hilfe  Mephistos. 
Zum  Lohn  wird  Faust  zum  Hochzeitsfeste  Kunigundens 
und  Hugos  geladen  Dabei  verliebt  er  sich  sterblich  in 
die  Gräfin  und  tötet,  natürlich  wieder  mit  Hilfe  Mephistos, 
deren  Bräutigam.  Tatsächlich  glückt  es  Faust,  die  schöne 
Kunigunde  zu  erringen,  aber  seine  Brautnacht  wird  durch 
allerlei  furchtbare  Gaukelspiele  vergiftet,  die  ihm  Mephisto 
mit  Hilfe  der  Hexen  vor  das  Auge  zaubert.  Im  letzten 
Akt  bleibt  Faust  allein,  da  sowohl  Röschen  als  Kunigunde 
freiwillig  in  den  Tod  gehen,  und  wird  schließlich  doch 
vom  Teufel  geholt. 

Spohr  ist  kein  Dramatiker  und  diejenigen  haben  nicht 
so    unrecht,     die    seine     dramatische    Kompositionsweise 
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lediglich  als  „gute,  ehrliche  Kapellmeistermusik"  bezeichnen. 
Die  einzelnen  Nummern  greifen  nicht  organisch  inein- 
ander. Jede  ist  ein  formvollendetes  und  zumeist  auch 
sehr  wohlklingendes  Musikstück  für  sich,  aber  der  drama- 
tische Schwung  und  hinreißende  Ausdruck  fehlen.  Mozart 
war  Spohrs  Ideal.  Man  wird  jedoch  nicht  irre  gehen, 
wenn  man  behauptet,  die  Opern  Spohrs  sind  falsch  ver- 
standener Mozart,  etwa  in  dem  Sinne,  wie  die  Dramen 
der  „Stürmer  und  Dränger"  falschverstandener  Shake- 
speare sind.  Wie  so  viele  Nachahmer  und  Nachfolger 
des  Komponisten  des  ,,Don  Giovanni"  blieb  Spohr  auch 
in  der  bloßen  Nachahmung  von  Aeußerlichkeiten  stecken, 
ohne  imstande  zu  sein,  auch  den  Inhalt  dieser  tönenden 
Formen  mit  Mozartschem  Geiste  zu  beleben.  Dabei 
könnte  man  aber  nicht  behaupten,  daß  Spohr  die  einzelnen 
Persönlichkeiten  musikalisch  nicht  auseinander  zu  halten 
verstünde.  Allein  auch  dieses  geschieht  eben  nur  in  for- 
maler Weise,  etwas  plump,  sozusagen  in  Holzschnittmanier. 
Der  Mephisto  ist  am  übelsten  weggekommen.  Er  ist  so 
gut  wie  gar  nicht  musikalisch  gezeichnet  und  beweist 
in  seinen'  Arien  und  den  Duetten,  an  denen  er  beteiligt 
ist,  höchstens  eines;  daß  er  nämlich  ebenso  schön  zu 
singen  vermag  wie  Faust.  Faust  singt  tatsächlich  schön. 
Sowohl  in  seinen  langsamen,  gefühlvollen,  wie  auch  in 
den  rasch  dahinfließenden,  aber  keineswegs  leidenschaftlich 
bewegten  Arien.  Am  besten  sind  die  beiden  Frauen  aus- 
einandergehalten, aber  eben  nur  durch  den  billigen  Gegen- 
satz, daß  Röschens  Arien  volksliedmäßig,  fast  schon 
übertrieben  einfach  erscheinen,  wogegen  die  schöne  Kuni- 
gunde  in  zwei  mächtigen,  wahrhaft  großzügig  angelegten 
Koloraturarien   brillierend   hervortritt.     In    den   Ensembles 
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zeigt  sich  wohl  dasjenige  am  deutlichsten,  was  man  unter 
„Kapellmeistermusik"  versteht:  gutgearbeitete,  formglatte 
Nummern,  in  denen  der  Komponist  dem  dramatischen 
Ausdruck  bereits  Genüge  geleistet  zu  haben  glaubt,  wenn 
er  sich  zu  einigen  cljjfomatischen  Gängen  und  dann  und 
wann  einmal,  bei  einer  wichtigen  Wendung  der  Handlung, 
zu  etlichen  verminderten  Septimen-Akkorden  versteigt. 
Charakteristisch  am  besten  geraten  sind  unbedingt  die 
Hexenszenen  des  zweiten  Aktes,  die  zwar  vom  Dämonischen 
himmelweit  entfernt  sind,  wohl  aber  mit  ihrem  trippelnden 
^/g-Takten  wenigstens  das  gespenstisch -flüchtige  Wesen 
dieser  Unholdinnen  deutlich  veranschaulichen. 

Im  großen  und  ganzen  müssen  wir  also  sagen:  Spohrs 
„Faust"  ist,  was  den  dramatischen  Ausdruck  anbelangt, 
nahezu  gänzlich  verfehlt,  wohl  aber  ein  Werk,  das  an  und 
für  sich  musikalisch  schön  genannt  werden  kann,  indem 
es  eine  Kette  wahrhaft  formvollendeter  und  zumeist  sehr 
wohlklingender  Musiknummern  aufweist. 

Aehnüches  gilt  auch  von  des  Meisters  „Jessonda", 
die  aber,  vom  Standpunkte  des  musikalischen  Dramas 
betrachtet,  doch  etwas  höher  steht  wie  „Faust",  da  sie 
Teile  enthält,  die  nicht  nur  schön,  sondern  gleichzeitig 
auch  der  Bühnensituation  oder  dem  Gefühlsausdruck  ent- 
sprechend charakteristisch  gestaltet  sind. 

Die  Handlung  der  Oper,  die  am  23.  Juli  1823  zu  Cassel 
zum  ersten  Male  unter  der  Leitung  des  Komponisten  auf- 
geführt wurde,  ist  im  Gegensatz  zu  jener  des  „Faust"  recht 
einfach.  Der  Schauplatz  ist  die  Küste  von  Malabar.  Jessonda, 
die  junge  Witwe  eines  eben  verschiedenen  Rajah,  ist  nach 
dem  Gesetz  dazu  verdammt,  ihrem  Gatten  ins  Jenseits  zu 
folgen,   indem  sie   den    Feuertod   erleiden    soll.     Ihr   diese 
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Botschaft  zu  künden  wird  der  junge  Brahmine  Nadori 
ausgesandt.  Doch  er  stockt  mitten  in  der  Rede,  als  sein 
Blick  auf  die  liebüche  Amazili,  die  Schwester  der  Jessonda, 
fällt.  Er,  der  bisher  überhaupt  noch  nie  Frauenschönheit 
erschaut  hat,  entbrennt  in  heisser  Liebe.  Er  beschließt, 
Jessonda  zu  retten  und  Amazili  für  sich  zu  gewinnen.  Es 
gelingt  ihm,  in  dem  General  der  Portugiesen,  Tristan 
d'Acunha,  einen  Helfer  zu  finden.  Dieser  hatte  während 
seines  letzten  Aufenthaltes  in  Malabar  ein  wunderschönes 
Mädchen  kennen  und  lieben  gelernt,  das  aber  plötzlich 
verschwunden  war,  da  man  es  zur  Gattin  eines  Rajah  aus- 
erkoren und  deshalb  heimlich  entführt  hatte.  Natürlich 
war  dieses  Mädchen  niemand  anders  als  Jessonda.  Tristan 
und  Nadori  setzen  nun  alles  daran,  Jessonda  vom  Flammen- 
tode zu  retten.  Zweimal  schlagen  ihre  Bemühungen  fehl, 
endlich  gelingt  es  ihnen  aber,  die  Priesterherrschaft  zu 
brechen  und  Jessonda  den  fanatischen  Brahminen  zu 
entreissen. 

Eine  schärfere  Zeichnung  der  Gestalten  fehlt  auch 
hier,  doch  ist  Spohr  die  Charakteristik  einzelner  Situationen 
trefflich  geraten.  So  gleich  die  wunderbare  Eingangs- 
szene: „Kalt  und  starr,  doch  majestätisch,  auf  der  Bahre 
liegt  der  Rajah".  Feierlicher  Ernst  liegt  in  diesen  Ein- 
leitungstakten, die  mit  dem  lieblichen  Gesang  der  Bajaderen, 
der  nun  folgt,  auf  das  wirksamste  kontrastieren.  Auch  in 
der  Gewitterszene  des  letzten  Aktes,  obzwar  für  moderne 
Begriffe  mit  billigen  Hausmitteln  arbeitend,  nimmt  der 
Komponist  einen  kühnenAufschwung.  DiemeistenNummern 
leiden  aber  unter  einer  weichlichen  Monotonie,  die  ihren 
Grund  in  gewissen  stereotyp  auftretenden  Wendungen  hat, 
deren  sich   Spohr  in  allen  seinen  Opern  mit  Vorliebe  be- 
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dient.  Einige  Arien  sind  als  fast  gänzlich  verfehlt  zu 
betrachten,  da  die  Form  der  Polonaise,  die  der  Komponist, 
durch  Webersche  Vorbilder  angeregt,  hier  häufig  zur  An- 
wendung bringt,  mit  den  in  diesen  Arien  zum  Ausdruck 
gelangenden  Gefühlen  denn  doch  nicht  recht  harmonieren 
will.  Auch  die  Rezitative  erheben  sich  nur  selten  zu  wahr- 
haft dramatischer  Kraft  und  bleiben  im  Grunde  ziemlich 
mager  instrumentierte  Seccorezitative.  Als  die  feinste 
Nummer  des  Werkes  ist  wohl  das  A-dur-Duett  der  beiden 
Frauen  zu  bezeichnen,  das  im  langsamen  Teile  in  seiner 
Zartheit  und  Innigkeit  an  Mozart  erinnert  und  dessen 
Schluß  offenbar  unter  dem  Einfluß  des  Briefdiktat-Duettes 
in  „Figaros  Hochzeit"  entstanden  ist.  — 

Wenn  wir  im  allgemeinen  in  Ludwig  Spohr  auch 
keinen  musikalischen  Dramatiker  von  Gottes  Gnaden  er- 
blicken können,  so  liegt  doch  in  seinen  Opern  etwas,  das 
uns  Achtung  gebietet:  Es  ist  das  Festhalten  des  Meisters 
an  seiner  Ueberzeugung,  an  seinen  Idealen,  das  Treubleiben 
gegen  sich  selbst.  Jedenfalls  ist  eine  dramatisch  schwächere, 
dabei  aber  ehrlich  gemeinte  Musik,  einer  geklügelten  und 
gekünstelten  vorzuziehen,  oder  gar  einer  solchen,  der  man 
das  Haschen  des  Komponisten  nach  Effekten  auf  Schritt 
und  Tritt  anmerkt.  Spohr  war  ein  biederer  Künstler.  Der 
Typus  des  Musikers  vom  alten  Schrot  und  Korn,  der  in 
den  Klassikern  unantastbare  Ideale  sah,  denen  jeder  nach 
Kräften  nachzustreben  habe.  Dabei  stand  er  aber  in 
seinem  Alter  der  in  Richard  Wagners  „Holländer"  und 
„Tannhäuser"  präludierten  Umsturzbewegung  auf  dem 
Gebiete  des  musikalischen  Dramas  keineswegs  feindlich 
oder  gar  gehässig  gegenüber.  Er,  der  selbst  zeitlebens 
ehrlich  gestrebt  hatte,   erkannte   offenbar   in    dem   empor- 
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tauchenden  Genie  die  in  diesem  Sinne  bestehende  geistige 
Verwandtschaft  zwischen  sich  und  Wagner.  Wagner  seiner- 
seits hat  den  edlen  Meister  Spohr  auch  stets  hochgeschätzt 
und  ihm  anläßlich  seines  Todes  einen  warmen  Nachruf 
geschrieben,  den  er  wohl  verdiente. 

Ehe  wir  nun  die  Schöpfungen  Webers  und  Marschners 
betrachten,  wollen  wir  noch  kurz  zweier  Opern  gedenken, 
die  beide  vom  Dufte  der  echten  deutschen  Romantik  durch- 
weht erscheinen:  Die  beiden  ,,Undinen".  Die  erste  Oper 
dieses  Namens  erschien  1816  und  erlebte  am  3.  August 
des  genannten  Jahres  im  „Nationaltheater"  zu  Berlin  ihre 
Erstaufführung.  Ihr  Komponist  war  Ernst  Theodor  Ama- 
deus  Hoffmann  (geb.  1776  zu  Königsberg,  gest.  1822  zu 
Berlin),  einer  der  phantasievollsten  und  bedeutendsten 
Erzähler,  nicht  nur  der  deutschen,  sondern  der  Weltliteratur. 
Der  auch  auf  dem  Gebiete  der  Tonkunst  hochbegabte 
Mann  war  bekanntlich  einige  Jahre  hindurch  Berufsmusiker 
gewesen  und  hatte  als  solcher  mehrere  Opern  geschrieben, 
unter  denen  „Und  ine"  (nach  der  lieblichen  Erzählung 
Fonques),  den  hervorragendsten  Platz  einnimmt.*)  Was 
an  E.  T.  A.  Hoffmanns  Musik  zur  „Undine"  am  auffallendsten 
erscheint,  ist  ihre  verhältnismäßig  große  Selbständigkeit. 
In  einer  Zeit,  wo  die  meisten  Komponisten  noch  Mozart 
nachahmten  oder  in  den  Pfaden  der  älteren  Italiener 
wandelten,  bemüht  sich  Hoffmann  sichtlich,  ein  Eigener 
zu  sein.  Das  gelingt  ihm  freilich  nicht  immer.  Einflüsse 
Mozarts,  Beethovens  und  Cherubinis  lassen  sich  wohl 
nachweisen;  stellenweise  erhebt  sich  aber  die  Musik  zu 
einer    recht    eigenartigen    Ausdrucksweise.      Es    tritt    dies 


*)  Der  von  Hans  Pfitzner   trefflich   bearbeitete  Klavieraus- 
zug ist  in  der  Edition  Peters  erschienen. 
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nicht  nur  in  einigen  Chören  und  dramatisch  wichtigen 
Momenten  zu  Tage,  sondern  vornehmHch  in  der  durch- 
wegs trefflich  gelungenen  Gestalt  des  finsteren  Kühleborn, 
der  mehr  als  einmal  in  seiner  düsteren  Erhabenheit  gleich- 
sam prophetisch  auf  die  dämonischen  Baritonhelden  Webers, 
Marschners  und  Wagners  hinweist,  so  besonders  in  der 
großen  Geisterszene  des  zweiten  Aktes,  die  in  Bezug  auf 
die  Düsterheit  des  Kolorits  und  schauerlichen  Pathos  in 
der  damaligen  Opernliteratur  (wenigstens  in  der  deutschen) 
ganz  einzig  dasteht. 

Soweit  es  sich  um  die  Illustrierung  des  Geheimnis- 
vollen, des  eigentlich  Romantischen  handelt,  ist  Hoffmann 
ganz  entschieden  Albert  Lortzing  überlegen,  der  die 
musikalische  Welt  mit  einer  am  25.  April  1845  zu  Hamburg 
erstmalig  aufgeführten  Bearbeitung  desselben  Vorwurfes 
überraschte.  Trotzdem  durch  Weber  und  Marschner  der 
romantische  Stil  in  der  Oper  bereits  festgestellt  war,  hat 
der  biedere  Lortzing  von  dieser  Errungenschaft  nur  wenig 
Gebrauch  gemacht.  Das  Liebliche,  das  Holde  in  der 
Undinensage  zog  ihn  offenbar  mehr  an  und  lag  seiner 
Natur  jedenfalls  auch  näher,  als  das  Dämonische  und  Ge- 
heimnisvolle. Sein  Kühleborn  ist  schon  librettistisch  viel 
zahmer  und  huldvoller  gefaßt  als  jener  Hoffmanns,  auch 
endet  bei  diesem  die  Oper  tragisch,  indem  der  Ritter  seine 
Untreue  gegen  Undine  mit  dem  Tode  büßt,  während  bei 
Lortzing  der  Ungetreue  zum  Schlüsse  bekanntlich  von  der 
zwar  seelenlosen,  aber  dennoch  so  liebreichen  Wasserfee 
in  den  Krystallpalast  entführt  wird,  um  dort  mit  ihr  bis 
an  sein  seliges  Ende  zu  hausen. 

Meister  Lortzing  wollte  der  Welt  einmal  beweisen, 
daß    er    auch    imstande    wäre,    eine    „große    Oper",    eine 
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„romantische  Zauberoper"  zu  schreiben,  da  er,  wie  wir 
wissen,  sich  bisher  nur  auf  dem  Gebiete  der  komischen 
Oper,  allerdings  mit  seltenem  Glück,  herumgetummelt 
hatte.  Nun,  die  „große,  romantische  Zauberoper'*  kam 
zwar  zustande,  aber  ihre  besten  Nummern  sind  doch  jene, 
aus  denen  uns  das  liebenswürdige,  allzeit  lächelnde  Antlitz 
des  Komponisten  des  „Zar",  des  ,, Wildschütz",  des  „Waffen- 
schmieds" entgegenblickt.  Die  heiteren  Gestalten,  die  bei 
Hoffmann  übrigens  gänzlich  fehlen,  gelangen  Lortzing  am 
besten.  Ich  erinnere  nur  an  das  famose  Duett  zwischen 
dem  schalkhaften  Knappen  Veit  und  dem  dicken  Keller- 
meister Hans,  das  bekanntlich  eine  aufschneiderisch-phan- 
tastische Reiseschilderung  zum  Inhalte  hat  und  in  dem 
über  allem  Humor  auch  das  Romantische  in  der  Musik 
nicht  zu  kurz  kommt.  Ich  erinnere  ferner  an  die  trefflichen 
Strophenlieder  ,, Vater,  Mutter,  Schwestern,  Brüder"  und 
„Ich  war  in  meinen  jungen  Jahren".  In  derartigen  gemüt- 
lichen und  gemütvollen  Liedern  versagt  Lortzing  niemals, 
Sie  waren  seine  eigentliche  Stärke,  ein  aus  dem  deutschen 
Singspiel  herübergerettetes  köstliches  Pflänzchen,  das  unter 
seinen  Händen  neue,  ungeahnte  Blüten  trieb.  Bei  einem 
so.  meisterlichen  Beherrscher  der  Form,  wie  es  Lortzing 
war,  ist  es  wohl  selbstverständlich,  daß  er  diese  auch 
in  der  großen  Oper  nicht  beiseite  setzte.  Freilich  reckt 
und  dehnt  er  sich  in  den  Arien  zuweilen  ein  wenig,  so 
daß  Striche  notwendig  erscheinen.  Er  wollte  eben  auch 
hier  nicht  hinter  den  großen  Arien  der  romantischen 
Oper  Webers  zurückstehen.  Das  eigentlich  Dramatische  in 
den  oft  spannenden  Momenten  der  Ensembles  kann  man 
freilich  nur  ein  Aufflackern  nennen.  Nichts  lag  dem  wackeren 
Meister  auch  ferner,   als  leidenschaftliche  Ausbrüche  oder 
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sentimentale  Kopfhängereien.  Dagegen  glückte  ihm,  wie 
bereits  angedeutet,  das  Liebliche,  das  jungfräulich  Nixen- 
hafte der  Wasserfee  und  ihrer  dienstbaren  Geister  ganz 
vorzüglich.  Lortzings  „Undine''  schwebt  wie  eine  anmutige 
Lichtgestalt  unter  den  im  allgemeinen  düsteren  Gebilden 
am  deutschen  romantischen  Opernhimmel  dahin  und  von 
Zeit  zu  Zeit  wird  man  diese  wohltuend  freundliche  Er- 
scheinung immer  wieder  freudig  begrüßen. 

Nun  aber  wenden  wir  uns  dem  deutschesten  aller  deut- 
schen Opernkomponisten  zu,  dem  erklärten  Liebling  des 
„Volkes  der  Dichter  und  Denker'':  Karl  Maria  von  Weber. 

In  dem  idyllischen  norddeutschen  Städtchen  Eutin 
erblickte  er  am  18.  Dezember  1786  das  Licht  der  Welt. 
Sein  Vater,  Franz  Anton  von  Weber,  ein  Vetter  von  Mo- 
zarts Gattin  Konstanze,  war  ein  überaus  unruhiger  Geist. 
Offizier,  Verwaltungsbeamter,  Musikdirektor  und  schließlich 
wandernder  Theaterunternehmer,  das  waren  die  Haupt- 
etappen seines  buntbewegten  Lebens.  Es  ist  einleuchtend, 
daß  weder  das  unstete  Wesen  des  Vaters,  noch  dessen 
Wandertrieb  auf  die  geistige  und  besonders  die  künstlerische 
Entwicklung  Karl  Maria  von  Webers  von  wohltätigem  Ein- 
flüsse sein  konnte.  Manches  in  seiner  Erziehung  und 
seinem  Bildungsgang  blieb  lückenhaft  und  wurde  erst 
später  durch  eisernen  Fleiß  und  Selbstzucht  des  reifenden 
Mannes  ausgeglichen.  Die  Hauptlehrer  Webers  in  der 
Musik  waren  Heuschkel  in  Hildburghausen,  Michael 
Haydn  in  Salzburg  und  endlich  Abt  Vogler  in  Wien 
und  später  nochmals  in  Darmstadt.  Der  Letztgenannte 
verschaffte  ihm  1804  die  Kapellmeisterstelle  am  Stadt- 
theater in  Breslau,  die  Weber  aber  bereits  1806  mit  der- 
jenigen   eines   Musikintendanten    des   Prinzen   Eugen   von 
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Württemberg  auf  dessen  Schlosse  Karlsruhe  in  Schlesien 
vertauschte.  Als  sein  Brotherr  zur  Armee  einrückte,  ging 
Weber  mit  seinem  Vater  nach  Stuttgart  und  trat  dort  in  die 
Dienste  Ludwigs  von  Württemberg.  Ihm  oblag  das  Amt 
eines  Sekretärs  des  Prinzen  und  eines  Musiklehrers  bei 
dessen  Töchtern.  Es  war  eine  wildbewegte  Zeit,  die  ein 
Ende  mit  Schrecken  nahm,  indem  die  beiden  Weber  durch 
Verschulden  des  leichtsinnigen  Vaters  1810  aus  Württem- 
berg ausgewiesen  wurden.  Obzwar  Weber  bisher  bereits 
mehrere  Opern  geschrieben  hatte,  darunter  die  keineswegs 
unbedeutende  „Sylvana"*),  sah  er  ein,  daß  es  ihm  doch 
noch  da  und  dort  in  der  Beherrschung  des  Kompositions- 
technischen mangelte.  Er  suchte  daher  zu  Darmstadt 
abermals  Abt  Vogler  auf,  dessen  Unterricht  er  bereits 
während  eines  vorübergehenden  Aufenthaltes  in  Wien 
genossen  hatte.  Wie  wir  wissen,  stammt  aus  der  Darm- 
städter Zeit  die  Freundschaft  Webers  mit  Meyerbeer  und 
Gänsbacher,  die  seine  Mitschüler  waren.  Die  nächste 
Oper  unseres  Meisters,  der  einaktige  „Abu  Hassan",  weist 
bereits  bedeutende  Fortschritte  auf.  —  In  den  nächsten 
Jahren  begann  wieder  ein  unstetes  Wanderleben.  Wir 
finden  Weber  in  München,  Leipzig,  Berlin,  an  den  Höfen 
zu  Gotha  und  Weimar  (an  letzterem  von  Goethe  ziemlich 
steif  empfangen),  und  endlich  1813  als  Kapellmeister  des 
landständischen  Theaters  in  Prag.  Hier  verblieb  er,  bis 
1816  der  Ruf  an  ihn  erging,  die  in  Dresden  zu  errichtende 
deutsche  Oper  zu  organisieren  und  zu  leiten.  Er  löste 
diese  keineswegs  leichte  Aufgabe  in  trefflicher  Weise,  und 
es  gelang  ihm  sogar,   dem  neuen  nationalen  Kunstinstitut 

*)  So  lautete  die  damalige  Schreibweise.   Jene  mit  einfachem  i 
wurde  erst  später  von  den  Neubearbeitern  eingeführt. 
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ein  so  hohes  Ansehen  zu  verschaffen,  daß  es  sich  neben 
der  von  Morlacchi  geleiteten,  seit  Jahrzehnten  beliebten 
italienischen  Oper  prächtig  über  Wasser  zu  halten  ver- 
mochte. So  geschätzt  Weber  bisher  als  Kapellmeister 
war,  so  unbekannt  war  er  aber  als  Komponist.  Mit  Aus- 
nahme der  1814  erschienenen  Kompositionen  aus  Körners 
„Leier  und  Schwert"  waren  bisher  keine  in  die  weitere 
Oeffentlichkeit  gedrungen.  Nicht  einmal  seine  bisher  besten 
Opern,  „Sylvana",  ,,Abu  Hassan"  und  „Peter  Schmoll" 
konnten  es  zu  dauernden  Erfolgen  bringen.  Da  trat  im 
Jahre  1821  die  große  Wendung  ein,  als  zu  Berlin  ,,Der 
Freischütz"  zum  ersten  Male  über  die  Bretter  ging  und 
den  Komponisten  mit  einem  Schlage  in  eine  Reihe  mit 
den  bedeutendsten  Operkomponisten  aller  Zeiten  stellte. 
Im  Jahre  1823  folgte  in  Wien  Webers  größte  Oper  „Eu- 
ryanthe",  deren  Erfolg  zwar  ganz  bedeutend,  leider  aber 
nur  vorübergehend  war.  Unglücklicherweise  trat  in  jener 
Zeit,  da  Webers  Genius  seine  Flügel  in  so  gewaltiger 
Weise  zu  regen  begann,  ein  Umschwung  im  körperlichen 
Befinden  des  Komponisten  ein.  Er  sah  sich  1824  genötigt, 
den  Kurort  Marienbad  aufzusuchen  und  mußte  im  folgenden 
Jahre  seine  Arbeiten  an  den  für  das  Coventgardentheater 
zu  London  bestimmten  „Oberon"  unterbrechen,  um  sich 
in  Bad  Ems  einer  neuerlichen  Kur  zu  unterziehen.  Sein 
Leiden  bestand  vornehmlich  in  Bluthusten,  dessen  Ursache 
leider  in  Schwindsucht  zu  suchen  war.  Als  Schwerkranker 
reiste  Weber  im  Frühjahr  1826  nach  London,  wo  er  am 
10.  April  noch  seinen  „Oberon"  dirigierte.  Kaum  zwei 
Monate  später,  am  5.  Juni  1826,  „erlosch  er  wie  ein  Licht" 
Unter  den  erhabenen  Klängen  von  Mozarts  Requiem 
wurden   seine  sterblichen  Ueberreste  zunächst  in  London 
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beigesetzt.  Dem  großen  Richard  Wagner  aber  haben  wir's 
zu  danken,  daß  Karl  Maria  von  Weber  seit  1844  in  der 
deutschen  Heimat  (Dresden)  ruht,  mit  der  sein  künst- 
lerisches Wesen  so  innig  verschwistert  war. 

Wenn  ich  den  Namen  Karl  Maria  von  Weber  höre,  ist 
es  mir  immer,  als  würde  ich  das  Rauschen  des  deutschen 
Waldes  vernehmen.  Der  Wald  und  sein  geheimnisvolles 
Weben  könnte  gleichsam  als  Symbol  für  das  musikalische 
Charakterbild  unseres  Meisters  gelten.  Schon  in  einem 
seiner  Jugendwerke  spielt  der  Wald  eine  ganz  bedeutende 
Rolle.  Ich  meine  die  Oper  „Sylvana  oder  das  Wald- 
mädchen", die  zu  Freiberg  im  sächsischen  Erzgebirge 
am  24.  November  1800  zum  ersten  Male  aufgeführt  wurde, 
also  im  15.  Lebensjahre  des  Komponisten. 

Ich  muß  gestehen,  daß  mir  sowohl  die  ursprüngliche 
Gestalt  der  Oper,  wie  auch  die  erste  Umarbeitung,  die  ihr 
noch  der  Komponist  selbst  zuteil  werden  ließ,  unbekannt 
geblieben  sind  und  ich  das  Werk  nur  in  jener  Gestalt 
kenne,  die  ihm  Ernst  Pasque  textlich  und  Ferdinand 
Langer  musikalisch  zuteil  werden  ließen,  welche  Be- 
arbeitung in  den  80er  Jahren  über  viele  deutsche  Bühnen 
gegangen  ist.  Der  von  dem  eifrigen  Theaterunternehmer 
Karl  Ritter  von  Reinsberg  stammende  Originaltext 
wurde  von  F.  C.  Hiemer  bereits  für  die  Umgestaltung, 
die  Weber  selbst  mit  dem  Werke  vornahm,  fast  völlig 
umgedichtet.  Nun  aber  wurde  von  dem  routinierten 
Bühnenschriftsteller  Pasque  die  Handlung  ganz  neu  er- 
funden und  die  Worte  den  vorhandenen  Noten  angepaßt. 
Ein  in  der  Tat  so  seltsames  Beginnen,  daß  es  uns 
schier  wundernehmen  muß,  wenn  wir  das  Musenkind, 
welches    auf    solche    Art    zustande    kam,    nicht    nur    als 
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lebensfähig,  sondern  sogar  als   ganz  lieblich  und  anmutig 
erkennen. 

Hier  zunächst  die  Handlung  der  neuen  Pasqueschen 
Dichtung,  in  der  angeblich  „die  Stimmung  des  alten 
Libretto  und  einige  seiner  Motive  beibehalten"  wurden. 
Der  Rheingraf  von  Sternberg  hat  mit  seinem  Bruder 
in  Unfrieden  gelebt,  diesen  eines  Tages  erschlagen  und 
dessen  Burg  angezündet.  Bei  dem  Brande  glaubte  er 
auch  das  Weib  seines  Bruders  (um  dessenwillen  eben  der 
Zwist  entstand,  da  es  der  Rheingraf  heiß  begehrte),  sowie 
auch  dessen  Kind  in  den  Flammen  umgekommen.  Diese 
beiden  wurden  aber  von  dem  wackeren  Köhler  Ratto  in 
den  finsteren  Wald  gerettet.  Dort  starb  zwar  die  Mutter, 
allein  das  Kind  wuchs  unter  der  Pflege  des  Köhlers  und 
beschützt  von  der  Nymphe  des  Waldes  heran  und  er- 
hielt den  Namen  Silvana.  Eines  Tages  verirrt  sich 
Graf  Gerold,  der  Sohn  des  bösen  Rheingrafen,  im 
Walde,  gelangt  an  die  Hütte  des  Köhlers,  sieht  Silvana, 
verliebt  sich  in  sie  (und  sie  in  ihn)  und  hat  nichts  eiligeres 
zu  tun,  als  das  Mädchen  als  seine  Braut  mit  aufs  Schloß 
zu  nehmen.  Die  Nymphe  des  Waldes,  Dryada  mit 
Namen,  die  als  Wildweibchen  die  Freundschaft  der  Silvana 
genoß,  verspricht  dieser  ihren  Beistand  auf  allen  Wegen 
und  macht  in  mysteriöser  Weise  die  Andeutung:  „Erfüllen 
muß  sich  ihr  Geschick  1"  —  Auf  dem  Schlosse  wird 
Silvana  vorläufig  noch  vor  den  Augen  des  alten  Grafen 
verborgen  gehalten.  Erst  während  eines  ländlichen  Festes 
stellt  Graf  Gerold  seine  Braut  dem  Vater  vor,  der  die  ihm 
völlig  Fremde  zunächst  ziemlich  kühl  empfängt.  Nun  tritt 
die  Waldnymphe  Dryada  auf,  und  zwar  als  fahrender 
Sänger    gekleidet,    und    singt    eine    Romanze,    die    nichts 
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anderes  als  das  vom  alten  Grafen  verübte  Verbrechen  zum 
Inhalte  hat.  Erbost  springt  dieser  empor  und  will  den 
Fahrenden  mit  dem  Schwerte  durchbohren,  als  sich 
Silvana  mit  dem  Rufe:  „Erst  töte  michl  Mein  Leben  für 
das  Seine!"  dazwischen  wirft.  Alles  hält  nun  den 
„fahrenden  Sänger"  für  den  Buhlen  des  Mädchens,  mit 
Ausnahme  ihres  Bräutigams,  der  an  die  Unschuld  der  Silvana 
glaubt.  Da  aber  auch  der  Köhler  aufgetreten  ist  und 
Silvana  als  sein  Kind  bezeichnet,  gerät  der  alte  Graf  in 
höchste  Wut.  Ein  hergelaufenes  Köhlerkind,  das  gleich- 
zeitig die  Buhlerin  eines  „Fahrenden"  ist,  wollte  ihm  sein 
Sohn  als  Schwiegertochter  ins  Haus  bringen!  Empört 
befiehlt  er  die  sofortige  Einkerkerung  des  Köhlers, 
der  Silvana  und  des  fahrenden  Sängers.  Dieser  aber  (er  ist, 
wie  wir  wissen,  die  Waldnymphe  in  Verkleidung),  ver- 
schwindet in  rätselhafter  Weise  aus  dem  Kerker.  Nun 
wird  Silvana,  an  deren  Unschuld  der  junge  Graf  Gerold 
trotz  all  dieser  Vorgänge  noch  immer  nicht  zweifelt,  als 
Zauberin  angeklagt,  vor  ein  geistliches  Gericht  gestellt 
und  samt  dem  Köhler  Ratto  zum  Tode  auf  dem  Scheiter- 
haufen verurteilt.  Da  hört  man  im  Augenblick  der  höchsten 
Not  die  Stimme  der  Waldnymphe  Dryada,  die  nun  die 
Schlußstrophe  der  Romanze  singt,  welche  über  die  wahre 
Herkunft  der  Silvana  Aufschluß  gibt  und  die  sie  seinerzeit 
bei  dem  Feste,  zufolge  der  Unterbrechung  durch  den 
Rheingrafen,  nicht  zu  Ende  singen  konnte.  Der  Rhein- 
graf erkennt  nun  in  der  Braut  seines  Sohnes  das  tot- 
geglaubte  Kind  seines  Bruders,  bereut  seine  dunklen  Taten, 
sowie  die  Schmach,  die  er  Silvana  und  dem  Köhler  an- 
getan, und  erhält  nun  allseits  großmütige  Verzeihung.  — 
Den  Anfang  und  Schluß  der  Oper  bilden  zwei  Melodramen, 
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gesprochen  von  der  „Sage*'.  Meines  Erachtens  sind  sie 
vollkommen  überflüssig  und  eine  lediglich  billige,  keines- 
wegs sonderlich  reizvolle  Stimmungsmacherei. 

Wenn  wir  die  Oper,  wie  sie  jetzt  vorliegt,  beurteilen 
sollen,  so  müssen  wir  vor  allem  darauf  Rücksicht  nehmen, 
daß  sie  nur  in  einem  gewissen  Sinne  das  Werk  Webers 
ist.  Ferdinand  Langer,  der  musikalische  Neubearbeiter, 
hat  allerdings  nicht  eine,  auch  nicht  die  kleinste 
Nummer  selbständig  hinzukomponiert,  wohl  aber 
allerlei  Werke  Webers  herangezogen,  und  zwar  nicht  nur 
Opern,  sondern  auch  Klavierwerke.  Bei  letzteren  war  selbst- 
verständlich erst  eine  Instrumentierung  notwendig.  Als  die 
wichtigsten  dieser  nichtdramatischen  Werke  nenne  ich  nur: 
„Die  Aufforderung  zum  Tanz",  die  wir  im  zweiten  Akte 
als  Balletmusik  zu  hören  bekommen  und  das  ,,Moto  per- 
petuo",  das  als  Begleitung  des  Elfenchores  des  dritten  Akt- 
schlusses Verwendung  findet.  Wer  sich  jemals  mit  einer 
ähnlichen,  sei  es  auch  nur  kleineren  Stück-  und  Flickarbeit 
beschäftigt  hat,  wird  wissen,  wie  schwierig  ein  derartiges 
Unternehmen  ist  und  wie  leicht  man  dabei  Gefahr  läuft, 
wenn  auch  nicht  gerade  in  Geschmacklosigkeiten,  so  doch 
in  Stilwidrigkeiten  zu  geraten.  Es  muß  zugestanden  werden, 
daß  diese  Klippen  von  dem  musikalischen  Neubearbeiter 
der  „Silvana"  in  recht  geschickter  Weise  umgangen  wurden. 
Wohl  ragen  einige,  den  späteren,  reiferen  Klavierwerken 
Webers  entlehnte  Nummern  mächtig  aus  der  Partitur  her- 
vor, aber  Langer  hat  sich  keine  Mühe  verdrießen  lassen, 
diese  wenigsten  „weberisch"  zu  instrumentieren. 

Eine  ganz  erstaunliche  dramatische  Kraftprobe  Webers 
selbst  ist  aber  das  groß  angelegte  Finale  des  zweiten 
Aktes.      Stammt    dieses    auch   aus   der   Bearbeitung   vom 
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Jahre  1810,  so  muß  es  immerhin  selbst  für  den  Vierund- 
zwanzigjährigen  eine  ganz  imponierende  Leistung  genannt 
werden.  Neben  diesem  Finale  möchte  ich  der  herzinnigen 
Szene  im  Kerker  zwischen  Silvana  und  ihrem  Bräutigam 
die  Palme  zuerkennen,  einem  Duett,  das  nichts  von  der 
Schablone  der  Liebesduette  jener  Zeit  verspüren  läßt  und 
auch  in  seinem  raschen  Teile  stets  in  der  Deklamation 
vernünftig  und  edel  bleibt.  Angenehm  berührt  auch  der 
Mangel  jeglicher  Koloraturen;  nur  hie  und  da  sendet  das 
liebliche  Waldmädchen  einige  kurze,  jubelnde  Läufe  zum 
Himmel,  wie  sie  für  die  späteren  weiblichen  Gestalten  der 
Weberschen  Oper  so  charakteristisch  sind.  —  Im  allgemeinen 
ist  es  zu  bedauern,  daß  die  im  Grunde  doch  geschmack- 
voll zu  nennende  Neubearbeitung  dieses  Jugendwerkes  des 
„Freischütze-Komponisten  nur  für  kurze  Zeit  auf  den 
Bühnen  auftauchte.  Weht  uns  aus  dieser  Partitur  doch 
der  Duft  des  deutschen  Waldes  entgegen,  freilich  nicht  so 
würzig  wie  im  „Freischütz",  aber  immerhin  erfrischend  und 
belebend. 

Fast  gleichzeitig  mit  der  Umarbeitung  der  „Silvana" 
ließ  Weber  eine  kleine  einaktige  Oper  erscheinen,  die  am 
4.  Juni  1810  zum  ersten  Male  in  München  aufgeführt  wurde: 
,,Abu  Hassan". 

Das  nicht  sonderlich  geistreiche,  ja  sogar  auf  einer 
sittlich  frivol  zu  nennenden  Grundlage  aufgebaute  Libretto 
(ein  junges  Ehepaar  stellt  sich  nämlich  tot,  um  in  den 
Besitz  der  Leichenkosten  zu  gelangen  und  damit  seine 
Schulden  zu  bezahlen),  stammt  von  dem  bereits  genannten 
F.  C.  Hiemer.  Das  orientalische  Milieu  des  Werkes  (die 
Handlung  geht  in  Bagdad  vor  sich),  kommt  recht  gut  in 
der  noch  heute  öfters  zu  hörenden  Ouvertüre  und  dem  ihr 
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entlehnten  Schlußchor  zur  Geltung.  Sonst  ist  es  in  der 
Musik  gänzlich  vernachlässigt.  Die  kleine  Oper  besteht 
aus  zehn  Nummern,  die  durchwegs  fein  und  zierlich  zu 
nennen  sind.  Die  dramatisch  bedeutendste  ist  die  Arie  der 
Fatime  (Nr.  8),  in  welcher  die  junge  Frau,  in  Gegenwart 
einer  Zeugin,  ihren  sich  tot  stellenden  Mann  beklagt. 
Freilich  sticht  diese  besonders  deklamatorisch  prächtig  ge- 
ratene, wehmutatmende  Ariette  gar  sehr  von  der  Munter- 
keit der  übrigen  Numrhern  ab  und  könnte  in  jedem  ernsten 
Werke  figurieren.  Sie  zeigt  bereits  den  reifen  Meister,  da 
sie  von  Weber  erst  mehrere  Jahre  nach  Enstehung  des 
„Abu  Hassan"  hinzukomponiert  wurde.  Der  possenhafte 
Text  schadet  der  Oper  ungemein.  Anders  wäre  es  kaum 
begreiflich,  daß  dieses  musikalisch  so  zierliche  Werkchen 
gänzlich  von  den  Bühnen  verschwinden  konnte. 

So  fleißig  Weber  auch  bisher  auf  dem  Gebiete  der 
Oper  tätig  gewesen  war,  so  sehnsuchtsvoll  er  nach  dem 
dramatischen  Lorbeer  strebte,  ein  wahrhaft  glücklicher 
Wurf,  ein  durchwegs  vollendetes  Meisterwerk  war  ihm 
noch  nicht  gelungen.  Vorübergehend  hatten  seine  Opern 
da  und  dort  ganz  hübsche  Erfolge,  und  auch  die  Kritik 
erkannte  lobend  die  Schönheiten  einzelner  Partien  an, 
allein  einen  bedeutenden  Bühnenkomponisten,  einen  echten 
und  rechten  Dramatiker  konnte  man  in  ihm  nicht  er- 
blicken.    Das  sollte  mit   einem  Schlage  anders  werden. 

Am  18.  Juni  1821  ging  in  Preußens  Hauptstadt  zur 
Feier  des  Jahrestages  der  Schlacht  bei  Belle-AUiance  ,,Der 
Freischütz"  zum  ersten  Male  in  Szene.  Von  der  Wirkung 
dieser  Oper  auf  das  deutsche  Publikum  kann  man  sich 
heute  nur  noch  einen  schwachen  Begriff  machen.  Eine 
Weber-Begeisterung  ergriff  nicht  nur  die  gebildeten  Stände, 
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sondern  auch  das  Volk,  und  alsbald  drang  der  Jubelruf 
von  Berlin  ins  deutsche  Land  hinaus:  „Deutsche!  Wir 
haben  eine  Nationaloper!"  —  Und  alle  Theater  beeilten 
sich,  den  ,, Freischütz"  auf  die  Bühne  zu  bringen,  und 
überall,  wo  er  erschien,  schuf  er  sich  neue  Freunde  und 
sein  Melodienreichtum  drang  in  alle  Schichten  der  Be- 
völkerung. Die  Studenten  sangen  Kaspars  Trinklied,  die 
munteren  Mädchen  Aennchens  Ariette  vom  schlanken  Bur- 
schen, die  sentimentalen  Schönen  Agathens  Gebet,  die 
liebenden  Jünglinge:  „Jetzt  ist  wohl  ihr  Fenster  offen". 
Was  war  es  nun  im  „Freischütz",  das  diese  Begeisterung 
wachrief?  Es  war  das  spezifisch  Deutsche,  das  in  dieser 
Oper  steckt,  die  naive  Romantik,  welche  in  Weber  einen 
Komponisten  gefunden  hatte,  der  ihr  musikalisch  bis  in 
ihre  Einzelheiten  gerecht  zu  werden  verstand.  —  Nur  wer 
den  Ausruf  Richard  Wagners  am  Anfang  seines  berühmten 
Berichtes  über  die  Aufführung  des  „Freischütz"  in  Paris 
(1841)  versteht,  der  wird  auch  begreifen,  was  diese  Oper 
jedem  Deutschen  war  und  —  Gott  sei  Dank!  —  den 
meisten  wohl  heute  noch  ist.  „0  mein  herrliches,  deutsches 
Vaterland,  wie  muß  ich  dich  lieben",  beginnt  Wagner,  „wie 
muß  ich  für  dich  schwärmen,  wäre  es  nur,  weil  auf  deinem 
Boden  der  „Freischütz"  entstand !  Wie  muß  ich  das  deutsche 
Volk  lieben,  das  den  „Freischütz"  liebt,  das  noch  heute 
an  die  Wunder  der  naivsten  Sage  glaubt,  das  noch  heute, 
im  Mannesalter,  die  süßen,  geheimnisvollen  Schauer 
empfindet,  die  in  seiner  Jugend  ihm  das  Herz  belebten! 
Ach,  du  liebenswürdige  deutsche  Träumerei !  Du  Schwärmerei 
vom  Walde,  vom  Abend,  von  den  Sternen,  vom  Monde, 
von  der  Dorfturmglocke,  wenn  sie  sieben  schlägt!  Wie 
ist  der  glücklich,  der  euch  versteht,  der  mit  euch  glauben, 
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fühlen,  träumen  und  schwärmen  kann!  Wie  ist  mir  wohl, 
daß  ich  ein  Deutscher  binl'*  — 

Ja,  der  „Freischütz''  war  deutsch  bis  in  die  letzte 
Faserl  Und  in  Berlin  erfüllte  er  gleich  bei  seinem  Er- 
scheinen eine  Kulturmission.  Wie  wir  wissen,  hatte  1820 
König  Friedrich  Wilhelm  III.  den  Italiener  Spontini  nach 
Berlin  berufen  und  an  die  Spitze  des  Hoforchesters  ge- 
stellt. Spontini  schaltete  dort,  als  wäre  er  selbst  ein 
König,  und  die  Berliner  ließen  sich  von  dem  gleißenden 
Prunk  seiner  Ausstattungsopern  und  seinen  mächtigen 
Orchestermassen  ganz  gehörig  imponieren.  Mit  diesem 
Manne  und  mit  diesen  Opern  hatte  nun  Weber  und  sein 
„Freischütz"  den  Kampf  aufzunehmen!  Wie  es  seinerzeit 
in  Paris  „Hie  Piccini!  Hie  Gluck!"  geheißen  hatte,  so 
ertönte  jetzt  in  Berlin  der  musikalische  Schlachtruf:  ,,Hie 
Spontini!  Hie  Weber!"  Und  der  Sieg  des  deutschen 
Meisters  war  nicht  nur  ein  plötzlicher,  sondern  auch  ein 
nachhaltiger.  Endlich  war  in  Weber  ein  Opernkomponist 
aufgetaucht,  der  die  Deutschen  zur  Besinnung  brachte 
und  sie  lehrte,  daß  sie  in  der  dramatischen  Musik  nicht 
lediglich  auf  Anleihen  bei  fremden  Nationen  angewiesen 
seien,  sondern  aus  ihrem  tiefsten  nationalen  Empfinden 
heraus  Eigenartiges  zu  schaffen  imstande  wären. 

Der  Text  zum  „Freischütz"  stammte  von  Johann 
-Friedrich  Kind  (1768  —  1843),  einem  romantischen  Durch- 
schnittspoeten, der  aber  Weber  gegenüber  sehr  anspruchs- 
voll auftrat  und  seinen  Anteil  am  Erfolge  des  Werkes  so 
hoch  bewertete,  daß  er  sich  nur  schwer  mit  den  Honoraren 
zufrieden  gab,  die  ihm  der  Komponist  zukommen  ließ. 
Es  ist  hier  nicht  meine  Aufgabe,  auf  die  Entstehungs- 
geschichte   des    „Freischütz"    genauer    einzugehen.       Es 


364  Das  Romantische  im  ,. Freischütz". 

möge  nur  angedeutet  werden,  daß  das  Textbuch  (das  vor 
allem  zunächst  einen  tragischen  Ausgang  aufwies,  indem 
Max  seine  Braut  wirklich  erschoß),  vielfachen  Um- 
arbeitungen unterzogen  worden  war,  bis  es  in  der  heutigen 
Gestalt  vorlag,  daß  aber  an  diesen  Aenderungen,  wie 
sich  aus  aufgefundenen  Originalmanuskripten  ergab,  der 
Komponist  selbst  einen  ganz  bedeutenden  Anteil  hatte  und 
seinem  Dichter  sehr  häufig  erst  die  rechten  Wege  wies. 
Die  Handlung  des  „Freischütz''  ist  so  allgemein 
bekannt,  daß  ich  sie  wohl  nicht  wiederzugeben  brauche. 
Was  Weber  an  diesem  Texte  am  meisten  anzog,  war  das 
Mystisch-romantische  desselben.  Die  finstere  Gestalt  des 
Kaspar,  der  geheimnisvolle  Kugelguß  in  der  Wolfsschlucht, 
die  phantastischen  Erscheinungen  während  dieser  Szene, 
wie  der  Geist  der  verstorbenen  Mutter  des  jungen  Schützen, 
das  wilde  Heer,  die  flügelschlagende  Eule,  das  waren  in 
der  Oper  bisher  gänzlich  unbekannte  Dinge  gewesen  und 
Weber  brannte  darauf,  ihnen  musikalisches  Leben  zu  ver- 
leihen. Freilich  bereitete  ihm  aber  gerade  dieser  Wolfs- 
schluchtszene wegen  sein  ästhetisches  Gewissen  einige 
Schwierigkeiten.  Er  befürchtete,  sein  ,. Freischütz"  könnte 
als  dramatische  Effekthascherei,  als  Spektakeloper  aufgefaßt 
werden.'  Er  schied  sich  also  in  dieser  Hinsicht  scharf  von 
seinem  Freunde  Meyerbeer,  der  derartige  Szenen  eben  um 
des  Effektes  willen  suchte.  Glücklicherweise  kämpfte  aber 
Weber  seine  Bedenken  nieder.  Er  bescherte  uns  die 
Wolfsschluchtmusik  und  in  ihr  eines  der  genialsten  Ton- 
gemälde, die  jemals  entworfen  wurden  !  Eine  so  kühne 
musikalische  Realistik,  ein  so  sorgfältiges  Illustrieren  jeder 
dramatischen  Einzelheit,  war  vor  Weber  noch  nicht  dage- 
wesen.    In    dieser    schauerlich-schönen    Spukszene    legte 
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unser  Meister  das  Fundament  zu  einer  wahrhaft  modernen 
Tondramatik  und  musikalischen  Situationsmalerei. 

Schon  ein  älterer  Kritiker  hat  die  Meinung  ausge- 
sprochen, daß  über  den  „Freischütz"  bereits  soviel  ge- 
schrieben worden  sei,  daß  es  kaum  möglich  wäre,  Neues 
über  diese  Oper  zu  sagen.  Das  ist  auch  in  der  Tat  nicht 
nötig.  Es  gibt  kaum  eine  Oper,  über  welche  die  Akten 
so  endgiltig  geschlossen  wären,  wie  über  diese.  Alle  Aesthe- 
tiker  und  Musikhistoriker  sind  wohl  heute  darin  einig,, 
daß  der  „Freischütz"  ein  ganz  einzig  dastehendes,  in  Be- 
zug auf  Klarheit  der  Charakteristik  geradezu  mustergiltiges 
Werk  ist,  dessen  ästhetischer  Wirkung  selbst  einige  kleine 
Mängel,  wie  sie  eben  jedes  von  Menschenhand  herrührendes 
Gebilde  an  sich  trägt,  keinen  Abbruch  zu  tun  imstande 
sind,  weil  diese  Mängel  hier  eben  durch  die  Vorzüge  voll- 
ständig aufgehoben  erscheinen.  Wenn  Weber  beispielsweise 
in  der  berühmten  Arie  des  Max  musikalisch  folgender- 
maßen deklamiert: 

„Durch  die  Wälder,  durch  die  Auen", 

SO  wird  diese  falsche  Betonung,  an  die  wir  übrigens 
heute  schon  so  gewöhnt  sind,  daß  wir  sie  kaum  mehr 
als  solche  empfinden,  durch  die  Schönheit  des  melodischen 
Flusses  vollkommen  ausgeglichen.  Einer  ähnlichen  un- 
richtigen Deklamation  in  Aennchens  zweiter  Arie  („Trübe 
Augen,  Liebchen,  taugen")  steht  deren  geradezu  muster- 
haft pointierte  Einleitung  von  der  Base,  „mit  der  kreidigen 
Nase",  gegenüber  und  der  ganz  unmotivierte  Uebergang 
nach  H-moll  (inmitten  des  Satzes  des  Eremiten:  „Ihm,_ 
Herr,  der  schwer  gesündigt  hat")  wird  später  durch  die 
herrlich  befreiende,  wahrhaft  erhebende  und  psychologisch 
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feine  Wendung  von  H-dur  nach  C-dur  in  glanzvoller 
Weise  wieder  gut  gemacht. 

Es  braucht  wohl  schließlich  nicht  besonders  betont 
zu  werden,  daß  der  „Freischütz"  eine  Volksoper  im  besten 
Sinne  des  Wortes  ist,  gewiß  aber  auch  die  deutscheste 
Volksoper,  die  wir  besitzen,*)  Dabei  war  das  Werk  —  die 
italienischen  Opern  Mozarts  ausgenommen  —  aber  auch 
die  erste  Oper  eines  Deutschen,  die  ihren  Weg  ins  Aus- 
land fand  und  mit  der  sich  selbst  Franzosen,  Russen  und  so- 
gar Spanier  zu  befreunden  suchten.  Freilich  wollte  das  nicht 
überall  und  nur  vorübergehend  gelingen.  Der  „Freischütz" 
ist  zu  deutsch,  und  das,  was  ihn  uns  lieb  und  teuer  macht, 
werden  jene  anderen  Nationen  nie  begreifen,  weil  ihnen 
ein  Charakterzug  mangelt,  der  eben  nur  uns  Deutschen 
in  solchem  Grade  eigen  ist,  um  den  „Freischütz"  mit 
Entzücken  genießen  zu  können:  der  Hang  zur  Träumerei 
und  Schwärmerei.  — 

Trotz  des  ungeheuren  Erfolges  des  „Freischütz",  der 
seinen  Komponisten  mit  einem  Schlage  zu  einer  Art 
musikalischem  Nationalhelden  machte,  nagte  in  Weber  ein 
Gedanke,  der  ihn  seinen  jungen  Ruhm  nicht  vollauf  ge- 
nießen ließ.  Die  Kritik  hatte  den  ,, Freischütz"  zwar 
nahezu  einstimmig  im  allgemeinen  als  ein  Werk  von 
kultureller  Bedeutung,  im  besonderen  als  musikalisches 
Kunstwerk,  jedoch  nur  als  „ein  Singspiel"  bezeichnet. 
Weber  wollte  nun  beweisen,  daß  er  genug  der  dramatischen 
Kraft  in  sich  fühle,  um  auch  eine  Oper  „großen  Stiles" 
schaffen  zu  können  und  er  begann  nach  einem  derartigen 

*)  Die  zwar  ebenfalls  urdeutschen  Opern  „Fliegende  Holländer"^ 
„Tannhäuser"  und  „Lohengrin"  sind  musikalisch  denn  doch  etwas 
zu  kompliziert,  um  als  echte  Volksopern  gelten  zu  können. 
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Textbuche  zu  fahnden.  Unglücklicherweise  kreuzte  in  jenen 
Tagen  Helmine  (eigentlich  Wilhelmine)  von  Chezy, 
geborene  von  Klenke,  die  Enkelin  der  in  der  Literatur- 
geschichte mehr  berüchtigt  als  berühmten  Dichterin  Louise 
Karsch,  die  Wege  des  ,, Freischütze-Komponisten.  Sie  war 
1783  zu  Berlin  geboren,  heiratete  bereits  mit  16  Jahren 
einen  Herrn  von  Haftfer,  war  aber  mit  17  Jahren  bereits 
wieder  geschieden.  Im  Jahre  1802  zog  sie  nach  Paris 
und  vermählte  sich  dort  1805  mit  dem  französischen 
Orientalisten  von  Chezy,  den  sie  im  Hause  Friedrich 
Schlegels  kennen  gelernt  hatte.  Auch  die  zweite  Ehe 
war  von  kurzer  Dauer.  Sie  währte  nur  5  Jahre;  dann 
verließ  die  ruhelose  Dame  ihren  Mann  und  kehrte  nach 
Deutschland  zurück.  Hier  hielt  sie  sich  bald  da,  bald 
dort  auf,  bis  sie  1856,  fast  völlig  erblindet,  in  Genf  starb. 
Helmine  von  Chezy  ist  der  Typus  eines  emanzipierten 
Schöngeistes  der  Schlegel-Tieck-Epoche.  Nichts  charak- 
terisiert ihr  unweibliches  Wesen  besser  als  ihr  Benehmen 
vor  Beginn  der  ersten  Aufführung  der  „Euryanthe" 
(23.  Oktober  1823  in  Wien).  Sie  hatte  ihr  Theaterbillet 
vergessen.  Kühn  drängte  sie  sich  nun  durch  das  Parterre 
vor,  mit  den  Rufen:  „Platz!  Platzl  Ich  bin  ja  die  Dichterini" 
Weber  nannte  seine  Librettistin  scherzweise  ,,das  Chez" 
um  ihre  Geschlechtslosigkeit  anzudeuten. 

Wilhelmine  von  Chezy  schlug  unserem  Meister  eine 
ganze  Reihe  von  Stoffen  behufs  Bearbeitung  zu  einem 
Opernbuche  vor  und  schließlich  entschloß  man  sich  für 
die  „Euryanthe".  Wie  seinerzeit  Friedrich  Kind,  so 
mußte  sich  jetzt  auch  „das  Chez",  die  energische  Mit- 
arbeiterschaft des  Komponisten  gefallen  lassen  und  zur 
Ehre  der  Librettistin  muß  gesagt  werden,    daß    sie    uner- 
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müdlich  im  Aendern  und  Feilen  war  und  auf  alle  Vor- 
schläge des  Musikers  einging.  Leider  kam  trotz  dieser 
gemeinsamen  mühevollen  Arbeit  ein  Libretto  zustande,  das 
zwar  auf  den  ersten  Blick  „ganz  annehmbar"  erscheint, 
das  aber  bei  genauer  dramaturgischer  Untersuchung  ganz 
gewaltige  Risse  und  Sprünge  zeigt  und  sozusagen  in  allen 
Fugen  kracht. 

Verfolgen  wir  zunächst  einmal  die  Handlung. 

In  der  Säulenhalle  des  königlichen  Schlosses  sind 
nach  beendetem  Kriege  alle  Edlen  des  Landes  versammelt 
und  preisen  die  Frauen,  während  diese  ihrerseits  dem 
Frieden  ein  Loblied  singen.  Auf  Wunsch  des  Königs 
tritt  nun  A  d  o  1  a  r  ,  Graf  von  Nevers,  aus  den  Reihen, 
um  ein  schmachtendes  Minnelied  zum  besten  zu  geben. 
Kaum  ist  er  damit  zu  Ende,  als  Lysiart,  Graf  von  Forest, 
die  Treue  der  Frauen  anzweifelt  und  sich  erbötig 
macht,  den  Beweis  für  seine  Behauptung  an  der  Ver- 
lobten Adolars,  der  holden  Euryanthe  von  Savoyen, 
zu  erbringen.  Zuversichtlich  werde  es  ihm  gelingen, 
Euryanthens  Treue  binnen  kurzem  wankend  zu  machen. 
Adolar  ist  über  diese  Prahlerei  zunächst  empört,  geht 
aber  endlich  mit  Lysiart  eine  Wette  ein,  daß  jeder  von 
beiden  sein  ganzes  Eigentum,  das  Erbteil  seiner  Väter, 
einsetzen  möge.  ,,Ich  bau'  auf  Gott  und  meine  Euryanth'!" 
jubelt  Adolar  begeistert.  —  Verwandlung.  Die  Bühne  stellt 
den  Burggarten  zu  Nevers  dar,  in  dessen  Hintergrund 
sich  das  Grabgewölbe  der  Emma,  der  Schwester  Adolars, 
erhebt.  Zu  Euryanthe,  die  wegen  des  langen  Ausbleibens 
ihres  Geliebten  beunruhigt  ist,  gesellt  sich  Eglantine, 
ein  dämonisches  Weib.  Sie  haßt  Euryanthe,  denn  auch 
sie  ist  zu  Adolar  in  heißer  Liebe  entbrannt.    Heuchlerisch 
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weiß  Eglantine  das  Vertrauen  der  harmlosen  Euryanthe 
zu  gewinnen  und  diese  enthüllt  ihr  endlich  ,,Adolars  Ge- 
heimnis'! Emma,  die  Schwester  des  Ritters,  habe,  nachdem 
ihr  Geliebter  Udo  im  Schlachtgewühl  gefallen  war,  sich 
selbst  das  Leben  genommen,  indem  sie  aus  einem  ,, gift- 
gefüllten Ring  den  Tod  sog'i  Dieser  Ring  befinde  sich 
in  Emmas  Gruft  und  nicht  eher  könne  die  Verblichene 
Ruhe  finden  —  so  habe  sich  die  Verstorbene  selbst  als 
nächtliche  Erscheinung  Euryanthen  offenbart  —  bis  diesen 
Ring  „der  Unschuld  Träne  netzt  im  höchsten  Leid''  Fast 
unbewußt  hat  Euryanthe  dieses  Geheimnis  preisgegeben. 
Da  erwacht  sie  aus  ihrem  visionären  Zustand  und  bricht 
in  wilde  Selbstanklagen  aus.  Sie  habe  ihren  Eid  gebrochen, 
denn  sie  habe  Adolar  geschworen,  keiner  Seele  das  Ge- 
heimnis dieser  Gruft  anzuvertrauen.  Eglantine  beruhigt 
sie,  als  aber  Euryanthe  ins  Schloß  zurückkehrt,  folgt  die 
große  Szene:  ,, Betörte,  die  an  meine  Liebe  glaubt!"  in  der 
sich  der  ganze  Haß  Eglantinens  offenbart.  —  Nun  tritt 
Lysiart  mit  Gefolge  auf,  um  Euryanthe  an  den  Königshof 
zu  entbieten.  Freudig  sagt  Euryanthe  zu,  ihm  morgen 
dahin  zu  folgen.  Soll  sie  doch  dort  ihren  Geliebten  Adolar 
wiederfinden. 

Zu  Beginn  des  zweiten  Aktes  befinden  wir  uns  aber- 
mals im  Burggarten  zu  Nevers.  Lysiart  kommt  in  dunkler 
Nacht  verzweifelt  aus  dem  Schlosse.  Es  ist  ihm  klar 
geworden,  daß  all  seine  schwarzen  Pläne  an  Euryanthens 
Unschuld  zunichte  werden  müssen.  Nun  soll  sich  seine 
Rache  auf  Adolars  Haupt  entladen.  Während  er  noch  un- 
heilbrütend dasteht,  stürzt  Eglantine  aus  Emmas  Grab- 
gewölbe hervor.  Lysiart  verbirgt  sich  rasch  und  erfährt 
aus  Eglantinens  Selbstgespräch,  daß  diese  den  geheimnis- 

KLOB,  Oper  von  Gluck  bis  Wagner.  24 
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vollen  Ring  aus  der  Gruft  geraubt  habe.  Nun  werde  sie 
bald  über  das  holde  Liebespaar  triumphieren.  ,,Doch"  — 
fährt  sie  sinnend  fort  —  „wie  führ'  ich  diesen  Schlag?" 
Da  tritt  Lysiart  vor  und  legt  ihr  vertraulich  die  Hand  auf 
die  Schulter:  „Durch  meine  Hand'i  In  dunkler  Nacht 
schwören  die  beiden,  Euryanthe  und  Adolar  zu  vernichten. 
Die  nächste  Verwandlung  führt  uns  wieder  in  die  Säulen- 
halle des  Königsschlosses.  Adolar  erwartet  sehnsuchtsvoll 
die  Geliebte  und  als  sie  endlich  erscheint,  stürzen  sich 
beide  in  die  Arme.  (Duett:  „Hin  nimm'  die  Seele  mein!") 
Die  Großen  des  Reiches  versammeln  sich,  zuletzt  erscheint 
auch  der  König.  Nun  tritt  Lysiart  auf  und  weist  den 
verhängnisvollen  Ring  vor.  Dies  Kleinod  habe  er  von 
Euryanthe  als  Unterpfand  ihrer  Liebe  empfangen.  Diese 
beteuert  zwar  ihre  Unschuld  hinsichtlich  ihrer  Untreue, 
muß  aber  eingestehen,  daß  sie  das  Geheimnis  von  Emmas 
Gruft  verraten  und  so  den  ihrem  Geliebten  geleisteten 
Schwur  gebrochen  habe.  Da  sie  Eglantine  nicht  nennt,  glaubt 
Adolar,  sie  habe  sich  Lysiart  hingegeben  und  dieser  habe 
ihr  das  Geheimnis  entlockt.  Er  leistet  Verzicht  auf  alle 
seine  Würden  und  Güter  und  mit  den  letzteren  wird 
Lysiart  vom  König  feierlich  belehnt.  Von  allen  verlassen, 
zieht  das  Liebespaar  von  dannen. 

Zu  Beginn  des  dritten  Aufzuges  erblicken  wir  eine 
öde  Felsschlucht.  Hier  will  Adolar  seinen  gräßlichen 
Entschluß  ausführen  und  Euryanthe  töten.  Da  naht  sich 
eine  mächtige  Giftschlange.  Adolar  stürzt  ihr  entgegen 
und  kann  nur  mit  Mühe  seine  Braut  zurückhalten,  die 
sich  für  ihn  opfern  will.  Es  gelingt  indessen  dem  Ritter, 
das  Ungeheuer  zu  erschlagen.  Vom  Kampfe  zurückge- 
kehrt,   eröffnet    er   Euryanthe,    daß    er    seinen    Entschluß 
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geändert  habe.  Da  sie  für  ihn  ihr  Leben  hingeben  wollte 
werde  er  sie  nicht  morden,  sondern  ,,im  Schutze  des 
Höchsten"  allein  in  der  Wildnis  zurücklassen.  Er  ent- 
fernt sich.  Es  folgt  nun  Euryanthens  große  Szene  und 
Arie:  „So  bin  ich  denn  verlassen'!  Plötzlich  hört  man 
Jagdhornklänge.  Der  König  mit  seinem  Gefolge,  auf  einem 
Jagdzuge  begriffen,  naht  sich  der  Verlassenen.  Jetzt  erst 
enthüllt  Euryanthe  den  wahren  Sachverhalt.  Nicht  an 
Lysiart  habe  sie  das  Geheimnis  verraten,  sondern  dieses 
wurde  ihr  auf  hinterlistige  Weise  von  Eglantine  entlockt. 
Der  König  verspricht  der  Unglücklichen  Schutz  und  Hilfe 
und  läßt  sie  nach  dem  Schlosse  bringen.  —  Die  letzte 
Szene  spielt  auf  der  Burg  Nevers,  die  nun  Lysiarts  Eigen- 
tum ist.  Während  eines  Tanzes  der  Landleute  erscheint 
Adolar  und  klagt  über  die  Untreue  seiner  Braut.  Doch 
das  biedere  Volk  will  an  Euryanthens  Schuld  nicht  glauben 
und  verdächtigt  Eglantine  und  Lysiart,  die  heimlich  einen 
schrecklichen  Bund  zur  Vernichtung  der  Liebenden  ge- 
schlossen hätten.  Da  naht  der  Hochzeitszug,  denn  Lysiart 
hat  seiner  Bundesgenossin  aus  Dankbarkeit  seine  Hand 
angeboten.  Aber  das  schreckliche  Weib  unterbricht  den 
Trauungszug.  Ihr  Antlitz  nimmt  einen  starren  Ausdruck 
an.  Ihr  Entsetzen  geht  in  Wahnsinn  über  und  plötzlich 
klagt  sie  sich  selbst  des  Verrates  an  Euryanthe  an.  Da 
tritt  Adolar  vor,  um  Lysiart  zum  Gotteskampf  herauszu- 
fordern, allein  der  König  kommt  dazwischen,  verbietet 
den  Kampf  und  teilt  Adolar  mit  (um  ihn  für  die  allzu- 
raschen Zweifel  an  der  Treue  seiner  Braut  zu  strafen), 
daß  Euryanthe,  ihren  einzig  geliebten  Adolar  segnend, 
gestorben  sei.  Diese  Nachricht  bewirkt,  daß  Eglantine 
auch   vor   dem    König   ihren   Betrug   bekennt,    worauf   sie 
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von  Lysiart  kurzerhand  erdolcht  wird.  In  dem  Augenblick 
als  auch  Adolar  dem  Wütenden  seine  Brust  bieten  will^ 
erscheint  Euryanthe,  fliegt  unter  den  Klängen  des  Duettes 
„Hin  nimm'  die  Seele  mein!"  auf  ihren  Geliebten  zu  und 
alles  ist  vergessen  und  vergeben. 

Zunächst  sei  einmal,  allerdings  kann  dies  nur  flüchtig 
geschehen,  auf  einige  Unwahrscheinlichkeiten  und  Unklar- 
heiten dieses  Operntextes  hingewiesen. 

Welcher  ernstzunehmende  Ritter  —  und  als  solchen 
will  die  Dichterin  Lysiart  doch  aufgefaßt  wissen  —  wird 
es  unternehmen,  ohne  die  geringsten  Anhaltspunkte  eine 
im  ganzen  Lande  als  „engelreines  Wesen"  gepriesene 
Dame,  die  noch  dazu  mit  einem  jungen,  schönen  Ritter 
verlobt  ist,  binnen  wenigen  Stunden  nicht  nur  zum  Treu- 
bruche, sondern  zur  Aufopferung  ihrer  bisher  unange- 
tasteten weiblichen  Ehre  verleiten  zu  wollen?  Was  würde 
Lysiart  anfangen,  wenn  ihm  nicht  ganz  zufällig  Eglantine 
in  den  Weg  liefe?  —  Wie  ungeschickt  ist  aber  erst  die 
Intrigue  gesponnen!  Wir  müssen  Euryanthe  direkt  für 
borniert  halten,  daß  sie  nicht  bereits  während  der  ersten 
Anschuldigung  Lysiarts  jenes  Geständnis  ablegt,  das  sie  erst 
im  letzten  Akte  in  der  Waldschlucht  dem  König  anver- 
traut. Würde  Adolar  erfahren,  daß  seiner  Braut  lediglich 
das  Gruftgeheimnis  listig  entlockt  wurde  (noch 
dazu  nicht  einmal  von  Lysiart),  und  daß  sie  im  übrigen 
aber  makellos  geblieben  sei,  wäre  die  Oper  bereits  mit 
dem  zweiten  Akte  zu  Ende  und  müßte  schon  hier  ver- 
söhnlich schließen,  denn  das  Ausplaudern  dieses  läppischen 
Geheimnisses  wäre  für  einen  so  edlen  Ritter  wie  Adolar 
wohl  kein  Grund,  seine  heißgeliebte  Dame  zu  verstoßen. 
Und   auf   welchen   Beweis   hin   halten   Adolar,    der   König 
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und  die  gesamte  Ritterschaft  Euryanthe  für  schuldig? 
Lysiart  weist  einen  Ring  vor,  der  sich  in  einer  Gruft 
befindet  und  von  dessen  Existenz  nur  Euryanthe  Kenntnis 
haben  kann  Was  folgt  daraus?  Das  Ausplaudern  des 
Geheimnisses  der  verstorbenen  Emma,  aber  noch  lange 
nicht,  daß  sich  Euryanthe  dem  Lysiart  zu  eigen  gegeben 
haben  müsse.  Weshalb  aber  will  Adolar  die  Todesart 
seiner  Schwester  Emma  gar  so  entsetzlich  streng  geheim 
halten?  Ist  es  denn  so  furchtbar  schmählich,  wenn  ein 
Mädchen  den  Tod  des  Geliebten  nicht  überleben  will  und 
sich  deshalb  vergiftet?  Nach  katholisch-romantischen  Be- 
griffen, wie  sie  zur  Zeit  der  Frau  von  Chezy  herrschten, 
mag  das  wohl  etwas  gesellschaftlich  Kompromittierendes 
gewesen  sein.  Aber  die  Oper  Euryanthe  spielt  doch  im 
tiefen  Mittelalter,  im  12.  Jahrhundert,  und  da  war  man  in 
diesen  Dingen  gewiß  nicht  so  zimpferlich.  In  einer  Zeit, 
wo  unter  den  Großen  dieser  Erde  der  Giftmord  nichts 
Ungewöhnliches  war,  wird  man  wohl  eines  Selbstmordes 
wegen,  den  ein  liebeskrankes  Mädchen  vollführte,  nicht 
viel  Aufhebens  gemacht  haben. 

Aus  diesen  Andeutungen  geht  bereits  hervor,  daß  das 
Liebespaar  (Adolar  und  Euryanthe)  geistig  nicht  sonderlich 
hochstehend,  vor  allem  nicht  sonderlich  tatkräftig  erscheint, 
also  unsere  Sympathie  nicht  in  genügendem  Maße  zu  erwecken 
vermag.  Dasselbe  gilt  auch  von  dem  sich  meist  ratlos  ge- 
bärdenden König.  Diesen  schwachen  Gestalten  gegenüber, 
die  wohl  besser  als  Theaterpuppen  zu  bezeichnen  wären, 
erscheint  das  Verbrecherpaar  Eglantine  und  Lysiart  geradezu 
geistvoll  und  energisch.  Die  beiden  verrechnen  sich  zwar 
gründlich,  aber  sie  zeigen  wenigstens  ein  tatkräftiges 
Streben;  sie  denken  und  handeln.     Der  Held  Adolar  hin- 
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gegen  läßt  von  diesen  Dingen  blutwenig  verspüren.  Sein 
ganzes  Heldentum  besteht  in  dem  Absingen  einer  süß- 
lichen Romanze  zu  Ehren  der  Damen,  im  Rasseln  mit 
dem  Schwerte  und  in  der  Flucht  mit  der  Geliebten  in 
eine  finstere  Waldschlucht.  Wie  aber  benimmt  er  sich 
dort  Euryanthe  gegenüber?  Zunächst  will  er  sie  morden, 
ohne  die  gegen  sie  gerichteten  Anschuldigungen  Lysiarts 
auch  nur  etwas  genauer  geprüft  zu  haben.  Da  sie  sich 
aber  der  Schlange  entgegenwerfen  will,  um  sein  Leben 
zu  retten,  bekommt  er  eine  Anwandlung  von  Großmut! 
Wirklich  von  Großmut?  Ich  lasse  es  dahingestellt,  ob  es 
wohltätiger  ist,  jemand  durch  einen  raschgeführten  Stoß 
plötzlich  den  Garaus  zu  machen,  oder  ihn  in  der  Wildnis 
langsam  verhungern  zu  lassen! 

Man  sieht:  Der  Euryanthentext  zeigt  überall  Lücken 
und  Fugen,  und  ich  finde  es  begreiflich,  daß  die  meisten 
Aesthetiker  die  Wahl  Webers  schier  unbegreiflich  fanden. 
Wenn  man  aber  die  musikalische  Eigenart  des  Komponisten 
in  Betracht  zieht  und  die  Triumphe,  die  sie  im  „Freischütz" 
gefeiert  hatte,  jene  Eigenart,  die  in  der  unvergleichlichen 
Charakteristik  des  Romantischen  besteht,  wird  man  je- 
doch milder  denken  und  es  vielleicht  einigermaßen  er- 
klärlich finden,  weshalb  der  Meister  just  nach  der  „Eury- 
anthe" griff.  Ihm  erschien  dieses  Textbuch  in  seiner 
größeren  Anlage  und  seiner  von  Anfang  bis  zu  Ende  voll- 
auf gewahrten  romantischen  Färbung  jedenfalls  als  eine 
Art  Ergänzung  oder  Ausgestaltung  des  „Freischütz'!  Alles, 
was  dort  seine  Phantasie  ganz  besonders  angeregt  hatte: 
das  Mystische  der  Erscheinung  des  Kaspar,  der  geheimnis- 
volle Kugelguß  in  der  Wolfsschlucht,  der  ländliche  Tanz 
vor  dem  Dorfwirtshause,  das  Leben  und  Weben  im  Walde, 
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all  das  glaubte  er  hier  wiederzufinden  und  hoffte  von 
diesen  Momenten  die  reichste  musikalische  Ausbeute.  Er 
hatte  sich  teilweise  doch  getäuscht.  Wohl  fand  er  auch 
in  der  „Euryanthe"  das  Rauschen  des  Waldes,  die  Schauer 
einer  düsteren  Bergschlucht,  nebenbei  bot  ihm  —  und  dies 
ist  eben  die  Kompletierung  zur  Romantik  im  „Freischütz**  — 
der  prunkvolle  Hof  eines  Königs  mit  seiner  Glanzentfaltung, 
seinen  Rittern  und  hehren  Frauen  Gelegenheit,  ganz  neue 
glänzendere  Töne  anschlagen  zu  dürfen,  als  dies  bei  der 
unter  schlichten  Waldbewohnern  spielenden  Oper  der  Fall 
gewesen  war;  was  aber  das  ,, Mystische"  in  ,,Euryanthe'* 
anlangt,  das  Weber  so  besonders  angezogen  zu  haben 
scheint,  so  ist  dieses  ganz  anderer  Natur  als  im  ,, Freischütz" 
und  sogar  sehr  dazu  geeignet,  den  Wert  des  Librettos  be- 
deutend zu  schmälern. 

Was  ist  das  Mystische  im  „Freischütz?"  Geheime 
Naturkräfte,  die  den  Menschen  unwiderstehlich  in  ihre  Netze 
locken;  ein  Bösewicht,  der  mit  diesen  Naturkräften,  deren 
sinnlicher  Repräsentant  Samiel  ist,  im  Bunde  steht.  Und 
was  ist  die  aus  dem  Wirken  dieser  Kräfte  resultierende 
tragische  Schuld?  Ein  junger  Jäger,  aus  Furcht,  seine  Braut 
zu  verlieren,  vertraut  sich  ihnen  an.  Da  ihn  sein  Glücks- 
stern verläßt  und  Gott  nicht  mehr  hilft,  nimmt  er  seine 
Zuflucht  zum  Bösen.  Wir  haben  es  hier  also  mit  dem 
allgemeinen  Prinzip  des  Bösen  zu  tun,  das  uns  in  der 
Gestalt  Samiels,  seines  Untergebenen  Kaspar,  und  in  den 
dem  „wilden  Jäger"  dienstbaren  Naturkräften  entgegentritt. 
Das  ist  etwas  allgemein  Anerkanntes,  etwas  Volkstümliches, 
wenn  man  so  sagen  will.  Das  Mystische  im  „Freischütz" 
ist  also  genau  dasselbe,  wie  dasjenige  in  der  Faust-  und 
Hans  Heilingsage  und  anderen  deutschen  Mythen,  die  der 
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ganzen  Nation  lieb  und  teuer  sind,  ja  es  ist  ein  Stück  von 
diesem  Volke  selbst,  es  ist  ein  Teil  von  seinem  innersten 
Wesen.  Daher  ist  das  Mystische  im  „Freischütz"  das 
Ursprüngliche,  das  Naive,  und  Weber  ist  hiefür  der  musi- 
kalische Ausdruck  auf  das  Glücklichste  gelungen. 

Wie  steht  es  aber  bei  ,,Euryanthe"?  Hier  haftet  sich 
das  Mystische  an  die  Intrigue  eines  Schurkenpaares,  das 
aus  verschmähter  Liebe  ein  Bündnis  schließt,  um  sich  an 
Euryanthe  und  ihrem  Adolar  zu  rächen.  Dies  wird  nur 
auf  die  Weise  möglich,  daß  die  unschuldige  Euryanthe  an 
Eglantine  das  Geheimnis  der  Gruft  verrät.  Der  Geist  Emmas 
(den  wir  aber  nicht  auf  der  Bühne  zu  sehen  bekommen), 
hat  Euryanthe  dieses  Geheimnis  in  einer  Mondnacht  selbst 
verraten.*)  Wo  liegt  hier  das  Mystische?  Unbedingt  im 
Subjektiven.  Wir  finden  da  nichts,  was  man,  wie  im 
J.Freischütz"  die  Aeußerung  einer  Naturkraft,  als  etwas 
allgemein  Giltiges  ansehen  könnte.  Den  Aufbau  einer  den 
ganzen  Abend  füllenden  Oper  aber  auf  das  ganz  persön- 
liche, keine  Seele  interessierende  Geheimnis  einer  Toten 
zu  basieren,  ist  nicht  nur  undramatisch,  sondern  auch  ge- 
klügelt, und  es  kann  uns  daher  nicht  wundernehmen,  wenn 
die  Mystik  in  Webers  Euryanthenmusik  kein  so  selbstver- 
ständliches, so  geniales  Gepräge  trägt,  wie  im  ,, Freischütz'! 

Schiller  gelangt  in  seiner  bekannten  Abhandlung 
„Ueber  naive  und  sentimentale  Dichtung"  zu  dem  Resultate. 

'^)  In  der  richtigen  Erkenntnis,  daß  die  Erzählung  dieser 
mystischen  Begebenheit  für  die  Klärung  der  Handlung  nicht  genügt, 
wollte  Weber  inmitten  der  Ouvertüre  ein  lebendes  Bild  eingeführt 
wissen.  Während  der  feinen  alterierten  Akkorde  des  Adagios  sollte 
man  Euryanthe,  in  der  Gruft  betend,  erblicken  und  vor  ihr  schwebend 
den  Geist  Emmas  mit  dem  Ring.  Die  Sache  wäre  zu  neuartig 
gewesen  und  unterblieb  deshalb. 
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daß  die  alten  Dichter  Natur  waren,  die  neueren  Dichter 
die  Natur  suchen.  Ganz  im  Sinne  dieser  Abhandlung 
ließe  sich  ein  Vergleich  zwischen  Webers  ,, Freischütz"  und 
„Euryanthe"  dahin  anstellen,  daß  das  erste  Werk  das  naive, 
das  letztere  ein  sentimentales  genannt  werden  muß.  Im 
„Freischütz''  ist  Webers  Musik  innig  mit  der  Natur  ver- 
schmolzen, in  der  ,, Euryanthe"  sucht  der  Tondichter  nach 
dem  treffendsten  Ausdruck  und  entfernt  sich  zuweilen, 
gerade  durch  dieses  Suchen  nach  der  Natur,  von  der  Natur 
und  verfällt  in  einen  stellenweise  gekünstelten  Stil.  Er 
hatte  es  in  der  „Euryanthe"  eigentlich  von  Haus  aus  gleich 
auf  einen  solchen  abgesehen,  denn  nicht  oft  genug  konnte 
er  an  seine  Librettistin  die  Bitte  richten,  nur  ja  „recht 
verzwickte  Versmaße"  zu  verwenden,  auf  daß  er  durch 
diese  Widerhaarigkeiten  zu  einer  originellen  Musik  an- 
geregt werde. 

Nun,  dieses  Experiment  ist  Weber  wenigstens  teilweise 
gelungen.  Was  sich  an  gewissen  Stellen  der  „Freischütz"- 
Partitur  nur  angedeutet  findet,  das  führte  er  hier  vollends 
aus.  Ich  meine  den  dramatisch  ungeheuer  belebten  Aus- 
druck der  Rezitative  und  die  musikalische  Charakterisierung 
der  Situationen.  Stellen,  wie  beispielsweise  jene,  da  Ly- 
siart  vom  König  mit  den  Besitzungen  Adolars  unter 
mächtigen  Posaunenstößen  und  dumpfrollendem  Pauken- 
wirbel belehnt  wird,  oder  da  Eglantine  in  der  Schlußszene 
vom  Wahnsinn  erfaßt  wird,  könnten  heute  von  einem 
unserer  Modernen  geschrieben  sein,  nur  würde  dieser 
wahrscheinlich  mit  mehr  Mitteln  eine  geringere  Wirkung 
erzielen. 

Eine  populäre  Oper  war  „Euryanthe"  niemals.  Sie 
hat  aber   eine   kulturelle  und   musikgeschichtliche  Mission 
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erfüllt.  Solch  eine  Oper  mußte  auftauchen,  um  dem  leicht- 
fertigen Schaffen  Rossinis  ein  Gegengewicht  zu  bieten. 
Solch  eine  Oper  aber  mußte  auch  erscheinen,  um  Richard 
Wagner  die  Wege  zu  ebnen  für  seine  gewaltigen  Um- 
wälzungen. Schreibt  doch  selbst  einer  der  fanatischesten 
Gegner  des  Bayreuther  Meisters,  Eduard  Hanslick,  folgendes 
über  Webers  ,, Euryanthe":  „An  diese  Oper  hat  Wagner 
faktisch  angeknüpft,  mit  seinem  dramatischen  Prinzip  so- 
wohl, als  mit  tausend  musikalischen  Reminiszenzen.  Die 
Verwandtschaft  zwischen  „Lohengrin'*  und  „Euryanthe" 
wird  manchem  Hörer  ohne  weiteres  aufgefallen  sein,  wäre 
es  auch  nur  durch  die  frappante  Aehnlichkeit  Ortruds  und 
Telramunds  mit  Egiantine  und  Lysiart.  Man  kann  dieses 
Wagnersche  Intriguantenpaar  eine  direkte  Nachahmung 
des  Weberschen  nennen.  Selbst  der  deutsche  König  in 
„Lohengrin"  ähnelt  seinem  königlichen  Bruder  von  Frank- 
reich auffallend.  Allein  noch  tiefer  und  entscheidender 
ist  die  musikalische  Verwandtschaft  des  Wagnerschen 
Opernstils  mit  „Euryanthe"  Das  nachdrückliche  und  konse- 
quente Voranstellen  des  dramatischen  Ausdrucks,  ja  der 
deklamatorischen  Schärfe,  vor  die  rein  musikalische  Schön- 
heit*), das  fortwährend  charakterisierende  Farbenmischen 
im  Orchester,  das  Verflößen  von  Rezitativ  und  Kantilene, 
die  bis  dahin  ungewohnten  Begleitungsmassen,  welche 
den  Gesang  mitunter  verschlingen,  die  ebenso  ungewohnte 
Ausdehnung  der  einzelnen  Musikstücke,  dies  alles  sind 
Neuerungen,   welche   die  „Euryanthe"    von   allen   anderen 

*)  Weder  in  „Euryanthe"  noch  im  , Lohengrin"  steht  es  dies- 
bezüglich so  schlimm.  Hanslick  urteilt  eben  immer  von  jenem  ein- 
seitigen Standpunkt,  den  er  sich  in  seiner  Schrift  „Vom  musikalisch- 
Schönen"  ein  für  allemal  fixierte. 
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Opern  Webers  sowohl,  als  seiner  Vorgänger  und  Zeit- 
genossen unterscheiden'! 

Es  ist  mir  keinen  Augenblick  zweifelhaft,  daß  diese 
Neuerungen  aber  nicht  etwa  einem  genial-impulsiven 
Schaffensdrange  entsprossen  sind,  sondern  daß  sie  von 
unserem  Meister  planmäßig  vorbereitet  wurden.  Es 
ist  eine  unleugbare  Tatsache,  daß  Weber  mit  seiner 
,,Euryanthe"  eine  Reformoper  schaffen  wollte,  und  daß 
ihm  bei  ihrer  Gestaltung  bereits  ähnliche  Ziele  vor  Augen 
schwebten,  wie  sie  später  Richard  Wagner  in  seiner  Schrift 
„Oper  und  Drama"  aufgezeigt  hat.  Ein  wahrhaft  drama- 
tischer Musikstil  sollte  gefunden  werden.  Diese  Absicht 
hat  Weber  nirgends  deutlicher  ausgesprochen  als  in  einer 
Zuschrift  vom  24.  Dezember  1824  an  den  Akademischen 
Musikverein  zu  Breslau,  der  die  „Euryanthe"  im  Konzertsaal 
aufzuführen  beabsichtigte.  Weber  riet  von  diesem  Unter- 
nehmen dringend  ab  und  begründete  dies  mit  folgenden,, 
hochbedeutsamen  Worten:  ,,Die  Euryanthe"  ist  ein  dra- 
matischer Versuch,  (!)  seine  Wirkung  nur  von  dem  ver- 
einigten Zusammenwirken  aller  Schwesterkünste  hoffend, 
sicher  wirkunglos,  ihrer  Hilfe  beraubt".  —  Könnte  diesen 
Satz  nicht  auch  Wagner  bezüglich  seiner  Tondramen  ge- 
schrieben haben? 

Es  liegt  mir  nun  ferne,  mich  auf  die  Reminiszenzen- 
jagd zu  begeben  und  dadurch  nachweisen  zu  wollen,  wie 
sehr  Richard  Wagner  besonders  im  „Lohengrin"  von 
Webers  „Euryanthe"  beeinflußt  erscheint.*)     Mir  scheint  es 

*)  Die  Einflüsse  reichen  übrigens  sogar  bis  zu  „Tristan  und 
Isolde".  Vergleiche  besonders  die  Chromatik  in  der  Szene  mit  der 
Schlange,  vornehmlich  bei  Euryanthens  Worten:  „Wie  sie  dichter 
ihn  umzingelt,  sich  nach  seinem  Herzen  ringelt'l 
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weitaus  wichtiger,  festzustellen,  daß  Weber  hier  die  Ver- 
wendung des  Leitmotives  bereits  vorweggenommen  hat 
und  zwar  ganz  in  der  psychologisch  überaus  feinen  Art 
Wagners.  Nicht  an  einzelne  Personen  heftet  er  diese  Leit- 
motive, um  sie  damit  etwa  lediglich  bei  ihren  Auftritten, 
oder  wenn  von  ihnen  die  Rede  geht,  zu  charakterisieren. 
Nein!  Wie  Wagner  es  in  ., Tristan"  und  den  „Nibelungen" 
in  besonders  geistvoller  Weise  tut,  so  verquickt  auch 
Weber  in  seiner  „Euryanthe"  die  Leitmotive  vor  allem  mit 
gewissen  Gedanken  oder  seelischen  Regungen.  Am  auf- 
fallendsten tritt  dies  bei  Eglantine  zu  Tage,  deren  gleiß- 
nerisch-schlängelnde  Sechzehntelfigur,  die  ihren  Auftritt 
begleitet,  nicht  nur  an  dieser  Gestalt  haften  bleibt,  sondern 
auch  wieder  in  jenem  Augenblick  auftaucht,  als  Euryanthe 
dem  König  die  eigentliche  Ursache  ihres  grenzenlosen 
Elends  enthüllt.  Ein  weiteres  Beispiel:  Die  wuchtigen, 
gehaltenen  Unisoni,  unter  deren  Wucht  später  Lysiart  vom 
Könige  mit  den  Besitzungen  Adolars  belehnt  wird,  er- 
scheinen bereits  in  jenem  Augenblick  anklingend,  als 
der  finstere  Ritter  die  Anklage  gegen  Euryanthe  beginnt, 
so  bereits  die  Folge  und  den  Zweck  dieser  Anklage 
andeutend. 

Es  braucht  wohl  nicht  erst  besonders  betont  zu  werden, 
daß  Weber  in  dieser  Oper  auch  das  Orchester  in  einer  ganz 
eigenartigen  Weise  zur  dramatischen  Hilfeleistung  heran- 
zieht. So  verwendet  er  einzelne  Instrumente,  die  bisher 
eine  wahre  Aschenbrödelrolle  gespielt  hatten,  wie  beispiels- 
weise Violen  und  Fagotte,  zur  Erzeugung  ganz  besonderer, 
die  Situation  charakterisierender  Stimmungseffekte.  Ich 
erinnere  nur  an  das  melancholische  Fagottsolo  (Wagners 
Baßklarinettensoli    vorausahnend!],    das    die  Kavatine  der 
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im  Walde  verlassen  zurückbleibenden  Euryanthe  einleitet. 
Wie  viele  ähnliche  Stellen  homophoner  Stimmungsmusik 
ließen  sich  in  Wagners  Werken  anführen!  Die  Violen  aber 
hat  Weber  bereits  im  ,, Freischütz"  in  der  WoHsschlucht- 
szene  und  in  Aennchens  zweiter  Arie  in  einer  bisher  noch 
nicht  dagewesenen  freien  Weise  verwendet. 

Doch  genug  der  Betrachtungen  über  „Euryanthe"^ 
diese  seltsame  Oper,  die  einen  Markstein  in  der  Geschichte 
des  musikalischen  Dramas  bildet.  Sehr  zu  beklagen  ist 
es,  daß  dieses  so  eminent  wichtige  Werk  fast  gänzlich 
von  den  Spielplänen  unserer  Bühnen  verschwunden  ist. 
Vielleicht  feiert  es  indessen  doch  eine  neue  Auferstehung, 
wenn  das  Wagnersche  Kunstwerk  mehr  in  die  Perspektive 
der  Geschichte  gerückt  erscheinen  wird.  Dann  erst  wird 
man  noch  deutlicher  als  heute  erkennen,  wie  nahe 
„Euryanthe"  diesem  steht. 

Nachdem  nun  Weber  für  Berlin  und  Wien  Opern 
geschrieben  hatte,  versuchte  er  es  mit  London.  Von  dort 
aus  hatte  ihm  Charles  Kemble,  der  Pächter  des  Covent- 
garden -Theaters,  den  Antrag  gestellt,  für  1800  Pfund  eine 
neue  Oper  zu  komponieren  und  selbst  zu  dirigieren. 
Webers  Wahl  fiel  auf  „Oberon",  welcher  Stoff  damals, 
infolge  Nachwirkung  der  Wielandschen  Dichtung,  noch 
ziemlich  populär  war.  Leider  fiel  die  Bearbeitung  des 
Librettos  durch  den  englischen  Dichter  James  Robinson 
Planche  keineswegs  glanzvoll  aus.  Ueberdies  wich  Weber 
von  den  in  der  „Euryanthe"  so  kühn  eingeschlagenen 
neuen  Bahnen  wieder  ab,  sodaß  ein  Werk  zustande 
kam,  das  sich  zumeist  in  den  älteren  überkommenen 
Formen  bewegte,  gesprochene  Dialoge,  vollständig  abge- 
schlossene Musiknummern   und  sogar  Koloraturarien   auf- 
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wies.*)  Eine  von  diesen,  die  große  Arie  der  Rezia:  „Ozean, 
du  Ungeheuer!''  kann  man  heute  noch  dann  und  wann  im 
Konzertsaale  hören,  ebenso  die  wahrhaft  glanzvolle  Ouver- 
türe. Die  Oper  selbst  ist  verschollen.  Ich  glaube,  daß  dieses 
Verschwinden  nicht  allzutief  beklagt  werden  muß,  denn 
so  fein  und  zierlich  Weber  auch  gewisse  Einzelheiten  in 
dieser  Partitur  herauszuarbeiten  verstand  —  ich  erinnere 
nur  an  die  überaus  duftigen  Elfenszenen  —  als  Ganzes 
hinterläßt  Webers  dramatischer  Schwanengesang  keinen 
befriedigenden  Eindruck  und  wenn  man  den  ,, Oberon" 
nun  gar  gegen  den  herzerquickenden  ,, Freischütz"  und 
die  imposante  ,,Euryanthe"  hält,  erscheint  das  Werk  denn 
doch  etwas  schemenhaft  und  verblaßt. 

Wahrlich  tief  zu  beklagen  ist  es,  daß  der  frühzeitige 
Tod  Webers  jede  weitere  Entwicklung  vernichtete.  Ich 
bin  fest  überzeugt,  daß  der  geniale  Meister  einen  noch- 
maligen Rückmarsch  zu  den  Formen  der  älteren  Oper, 
wie  er  ihn  im  „Oberon"  vollführte,  nicht  mehr  unter- 
nommen hätte.  Welchen  Eindruck  würden  aber  die  Werke 
des  jungen  Wagner  auf  Weber  gemacht  haben  ?  Den  gleichen 
wie  auf  Spohr  und  Marschner,  die  von  diesen  Werken  voll- 
kommen unbeeinflußt  blieben?  Wohl  kaum!  Weber  war 
ein  fortschrittlicher  Geist  und  wer  weiß,  ob  er  nicht  als 
Greis  nochmals  die  Feder  zur  Hand  genommen  hätte,  um 
dasjenige,  was  er  von  dem  kühn  aufstrebenden  dramatischen 
Genie  gelernt  hätte,  in  seiner  Art  zu  verwerten.    Es  wäre 

*)  Nicht  uninteressant  ist  es,  daß  wir  derartige  Rückfälle  bei 
allen  großen  Neuerern  auf  dem  Gebiete  der  Oper  antreffen.  Gluck 
kehrte  mehrmals  zur  Opera  seria  zurück,  Mozart  schrieb  mitten 
in  die  „Zauberflöte"  hinein  den  veralteten  „Titus"  und  selbst  Richard 
Wagner  machte  nach  den  ,, Nibelungen"  in  seinem  „Parsifal"  den 
älteren  Formen  der  Oper  wieder  einige  Konzessionen. 
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natürlich  sinn-  und  zwecklos,  darüber  nachzugrübeln,  wie 
sich  dieses  Werk  wohl  gestaltet  hätte.  Schätzen  wir  uns 
glücklich,  daß  wir  neben  einem  ,, Holländer",  ,, Tannhäuser" 
und  „Lohengrin"  auch  einen  „Freischütz"  und  eine  ,,Eury- 
anthe"  haben! 

Einer  der  gelehrigsten  Schüler  Webers  war  Konradin 
Kreutzer  (geb.  1780  zu  Meßkirch  in  Baden,  gest. 
14.  Dezember  1849  zu  Riga).  Er  hat  eine  stattliche  Anzahl 
romantischer  Opern  geschrieben.  Bis  heute  erhielt  sich  in- 
dessen nur  seine  gediegene,  echt  volkstümliche  Musik  zu 
Raimunds  „Verschwender"  und  die  Oper  „Das  Nacht- 
lager von  Granada",  die  1834  zu  Wien  zum  ersten 
Male  aufgeführt  wurde.  Sie  gehört  zu  jener  Gruppe  lyrischer, 
oder  besser  gesagt  idyllischer  Opern,  deren  Typus  wir  in 
Weigls  „Schweizerfamilie"  kennen  lernten.  Seinen  großen 
Erfolg  und  die  Beliebtheit,  deren  sich  das  „Nachtlager" 
erfreute  und  wohl  noch  heute  erfreut,  hat  es  wohl  in  erster 
Linie  dem  ungezwungenen,  melodischen  Fluß  der  musi- 
kalischen Erfindung  zu  danken.  Frisches  Leben  pulsiert 
in  dieser  Partitur,  von  dem  kräftigen,  ritterlichen  Beginn 
der  Ouvertüre  bis  zum  letzten  Ensemble.  Dabei  ist  die 
Erfindung  zumeist  selbständig,  nur  hie  und  da  spüren  wir 
Anklänge  an  ältere  Meister,  vor  allem  an  Weber.  Obzwar 
die  Oper  in  Spanien  spielt,  tritt  doch  das  deutsche  Element, 
bedingt  durch  den  grunddeutschen  Charakter  des  Prinz- 
Regenten,  stark  in  den  Vordergrund.  Das  Lokalkolorit 
wird  aber  keineswegs  vernachlässigt,  sondern  erscheint  in 
den  maurischen  Romanzen  und  den  mit  Vorliebe  ver- 
wendeten Balleros  genügend  beleuchtet.  Zum  echten  Idyll 
stempeln  Kreutzers  beste  Oper  die  mit  viel  Geschick  ver- 
wendeten Pastoralstimmungen,  unter  denen  das  Gebet  als 
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eine  Perle  unter  den  Ensembles  dieser  Art  hervorzuheben 
ist.  Daß  es  in  der  Oper  nicht  ganz  ohne  musikalische 
Süßlichkeiten  und  Sentimentalitäten  abgeht,  ist  wohl  haupt- 
sächlich im  Stoffe  und  den  zur  Schwärmerei  neigenden 
Hauptpersonen  (Prinzregent  und  Gabriele,  denen  sich  in 
etwas  gemildertem  Maße  Gomez  zugesellt)  begründet. 
Mögen  manche  Musiker  über  diese  ,. sentimentale"  Oper 
auch  die  Nase  rümpfen,  das  ,, Nachtlager"  wird  unter  den 
deutschen  Spielopern  noch  lange  jenen  hervorragenden 
Platz  behaupten,  der  ihm  schon  wegen  seines  gänzlichen 
Mangels  an  Trivialitäten  zugewiesen  werden  muß. 

Ueberdie  romantischen  Opernversuche  Mendelssohns 
und  Schumanns  kann  ich  wohl  rasch  zur  Tagesordnung 
übergehen.  Mendelssohns  „Loreley"  ist  wohl  allzu- 
sehr Fragment,  um  einen  sicheren  Schluß  auf  die  drama- 
tische Begabung  ihres  Schöpfers  ziehen  zu  können.  Da 
der  Komponist  ein  vornehmlich  lyrisch-episches  Talent 
war,  dem  es  in  seinen  Oratorien  nur  stellenweise  und 
ganz  vorübergehend  gelang,  in  einigen  Rezitativen  oder 
Chören  dramatisch  belebtere  Töne  anzuschlagen,  ist  es 
wohl  kaum  anzunehmen,  daß  die  „Loreley"  eine  lebens- 
fähige Oper  geworden  wäre,  ebensowenig  wie  es  die 
„Genovefa"  Schumanns  wurde,  der  mit  seinem  Freunde 
Mendelssohn  all  die  eben  namhaft  gemachten  musikalischen 
Charaktereigenschaften  teilt. 

Ein  wahrhaft  bedeutender  Tondramatiker  tritt  uns 
hingegen  in  Heinrich  Marschner  entgegen,  dem  ich 
nun  zu  guter  Letzt  noch  einige  Worte  widmen  möchte. 

Karl  Maria  von  Weber  hatte  den  Deutschen  in  seinen 
drei  Hauptwerken,  dem  ,, Freischütz",  der  ,,Euryanthe"  und 
dem    „Oberon"    die    Zauberwelt    der    romantischen    Oper 
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erschlossen.  Im  ,, Freischütz"  tritt  uns  die  Romantik  des 
deutschen  Waldes,  in  der  „Euryanthe"  jene  des  höfischen 
Ritterwesens,  im  „Oberon"  endlich  die  des  Elfenreiches 
entgegen. 

Aehnliches  gewahren  wir  in  den  drei  musikdramatischen 
Meisterwerken  Heinrich  Marschners,  in  den  Opern  „Der 
Vampyr",  „Der  Templer  und  die  Jüdin"  und  „Hans 
Heiling'!  Seinem  großen  Vorgänger  und  Vorbilde  Karl 
Maria  von  Weber  reicht  er  wie  ein  jüngerer  Bruder,  seinem 
titanischen  Nachfolger  Richard  Wagner  aber  wie  ein 
väterlicher  Freund  die  Hand.  Marschner  ist  das  notwendige 
Bindeglied  zwischen  beiden  und  seine  drei  Hauptwerke 
bilden  wichtige  Denksteine  in  der  Entwicklungsgeschichte 
der  deutschen  Oper. 

Heinrich  August  Marschner  wurde  am  16.  August  1795 
zu  Zittau  in  Sachsen  als  der  Sohn  eines  ehrsamen  und 
allseits  geachteten  Horndrechslers  geboren.  Trotzdem  sich 
schon  frühzeitig  sein  musikalisches  Talent  zu  regen  begann, 
betrieb  er  das  Studium  der  Musik  zunächst  nur  liebhaber- 
mäßig, während  er  sich  auf  dem  Gymnasium  seiner  Vater- 
stadt eine  allgemeine  Bildung  erwarb.  Nach  Beendigung 
der  Gymnasialstudien  entschloß  er  sich  für  die  juridische 
Laufbahn  und  bezog  im  Jahre  1813  die  Universität  Leipzig. 
Hier,  wo  er  den  musiktheoretischen  Unterricht  Schichts 
genoß,  vollzog  er  jedoch  bald  die  große  Schwenkung. 
Er  sagte  den  trockenen  Paragraphenbüchern  Lebewohl 
und  warf  sich  mit  heißer  Liebe  Frau  Musica  in  die  Arme.  — 
Zu  Wien  gab  es  damals  noch  einen  Magnaten,  der  den 
Titel  „Musikgraf"  führte.  Im  Jahre  1816  bekleidete  Graf 
Thaddäus  Amadee  diese  Würde  und  wurde  (während  einer 
Reise)  in  Prag,  wo  sich  Marschner  damals  vorübergehend 
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aufhielt,  auf  den  talentvollen  Tonkunstjünger  aufmerksam. 
Er  nahm  ihn  mit  sich  nach  der  Kaiserstadt,  vornehmlich 
um  Marschner  die  Bekanntschaft  Beethovens  zu  vermitteln. 
Allein  der  erste  Besuch  bei  dem  alternden,  nahezu  völlig 
tauben  Musikheros  fiel  für  den  jungen  Musikbeflissenen 
wenig  ermunternd  aus.  Marschner  war  allein  zu  Beethoven 
gegangen  und  hatte  ihm  einige  Kompositionen  vorgelegt. 
Beethoven  sah  sie  flüchtig  durch  und  gab  sie  dem  jungen 
Tonkünstler  mit  einem  brummigen  „hm"  zurück,  das  eben- 
sogut „recht  schön"  wie  ,,ganz  miserabel"  bedeuten  konnte. 
Dann  murmelte  noch  der  Meister:  ,, Nicht  viel  Zeit.  Nicht 
zu  oft  kommen.  Dann  aber  wieder  etwas  bringen",  und 
wandte  sich  wieder  seiner  Arbeit  zu. 

Marschner  fühlte  sich  vernichtet.  Er  eilte  in  seinen 
Gasthof  und  war  eben  im  Begriffe,  seinen  Koffer  zu  packen, 
um  wieder  nach  Leipzig  zurückzureisen,  als  sein  Protektor 
Graf  Amadee  eintrat,  um  sich  über  den  Verlauf  des 
Besuches  bei  Beethoven  zu  erkundigen.  Bei  Marschners 
verzweiflungsvollem  Bericht  lachte  der  Graf  hell  auf  und  — 
gratulierte  dann  dem  jungen  Tonkünstler.  Er  habe  sich 
durch  die  schroffe  Art  Beethovens  irremachen  lassen  und 
es  bedeute  schon  viel,  wenn  der  Tonheros  jemand  zum 
Wiederkommen  auffordere. 

Durch  Vermittlung  des  Grafen  erhielt  Marschner  1817 
eine  Musiklehrerstelle  in  Preßburg.  Hier  schrieb  er  bereits 
drei  Opern,  von  denen  eine  unter  Webers  Leitung  in 
Dresden  zur  Aufführung  gelangte.  Auf  diesen  Erfolg  hin 
trachtete  Marschner  von  Ungarn  loszukommen.  Weber 
verwendete  sich  für  ihn  und  verschaffte  ihm  die  Stelle 
eines  zweiten  Musikdirektors  in  Dresden,  also  an  jener 
Bühne,  an  welcher  der  Freischützkomponist  die  erste  Musik- 
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direktorstelle  innehatte.  Als  aber  Weber  2  Jahre  später 
(1826)  starb  und  Marschner  nicht  an  dessen  Stelle  vorrückte, 
fühlte  er  sich  verletzt.  Er  siedelte  nach  Leipzig  über.  Hier 
schrieb  er  1828  den  „Vampyr',  1829  „Templer  und  Jüdin! 
Beide  Opern  schlugen  zündend  ein  und  gingen  bald  über 
sämtliche  größere  Bühnen  Deutschlands.  —  Diese  schönen 
Erfolge  verschafften  Marschner  1831  einen  Ruf  nach 
Hannover,  um  dort  am  königlichen  Theater  den  Posten 
eines  Hofkapellmeisters  zu  bekleiden.  28  Jahre  v/irkte  er 
nun  als  solcher,  verehrt  und  oftmals  bejubelt  vom  Publikum, 
geliebt  und  geachtet  von  seinen  untergebenen  Musikern. 
Selbst  die  Intriguen  des  Intendanten  von  Platen  konnten 
dem  ehrlichen,  immer  gerade  auf  sein  Ziel  losgehenden 
Manne  nichts  anhaben.  Erst  gegen  den  Schluß  seiner 
amtlichen  Tätigkeit  geriet  die  Gunst  des  Hofes,  deren  sich 
Marschner  ebenfalls  stets  erfreut  hatte,  etwas  ins  Wanken, 
da  der  Komponist  eine  am  Hannoverschen  Hofe  damals  be- 
sonders verpönte,  freiheitliche  Gesinnung  offen  bekundete. 
Er  wurde  daher  1859  ,  in  Gnaden"  entlassen  und  mit  dem 
Titel  eines  Generalmusikdirektors  pensioniert.  Zwei  Jahre 
später,  am  14.  Dezember  1861,  abends  neun  Uhr,  erlag 
er  einem  Schlaganfalle. 

Die  musikgeschichtliche  Stellung  Heinrich  Marschners 
wurde  bereits  flüchtig  gekennzeichnet.  Obwohl  er  auf 
allen  Gebieten  der  Musik  schöpferisch  tätig  war,  ist  seine 
Stärke  in  der  Oper  zu  suchen  und  speziell  wieder  in 
seinen  drei  besten  Werken,  dem  „Vampyr",  „Templer  und 
Jüdin"  und  ,,Hans  Helling"  Nur  im  „Templer"  steht 
Marschner  auf  dem  Boden  der  Wirklichkeit,  in  den  beiden 
anderen  Werken  ragt  die  Welt  der  dämonischen  und 
spuckhaften  Wesen  ganz  gewaltig  herein. 


388  Das  Dämonische  in  Marschners  Opern. 

Gleich  die  erste  Szene  im  „Vampyr",  in  der  Lord 
Ruthven  den  Pakt  mit  den  höllischen  Geistern  erneuert, 
entrollt  einen  wahren  Hexensabbath  vor  unseren  Augen, 
und  mit  Staunen  erkennen  wir,  wie  sich  dieser  unter 
einer  Musik  abspielt,  die  zwar  ohne  die  Wolfsschlucht- 
musik Webers  kaum  geschrieben  worden  wäre,  die  aber 
in  ihrer  dramatischen  Wucht  jene  weitaus  überbietet, 
ja  stellenweise  sogar  die  musikalische  Ausdrucksweise 
Wagners  im  „Holländer"  bereits  vorwegnimmt.  Nirgends 
tritt  die  Mittelstellung  Marschners  zwischen  Weber  und 
Wagner  so  deutlich  zutage,  wie  in  diesem  furchtbar- 
dämonischen  ersten  Akt  des  „Vampyr'i  Ist  die  grandiose 
D-moll-Arie  Lord  Ruthvens,  mit  ihren  wühlenden,  rollenden 
Begleitfiguren  und  grellen  Orchesteraufschreien  nicht  zum 
mindesten  ein  Geschwisterkind  der  großen  Holländer- 
Arie?  Ja  noch  mehr!  Könnte  die  Musik,  unter  der  sich 
der  sterbende  Ruthven  auf  den  mondbeleuchteten  Felsen 
emporschleppt,  nicht  ebensogut  vom  Komponisten  des 
„Holländer"  geschrieben  sein? 

Wo  es  sich  um  die  musikalische  Illustrierung  des 
Geisterhaften  handelt,  versagt  Marschner  niemals.  Ich 
erinnere  nur  an  die  in  weiteren  Kreisen  wohl  am  besten 
bekannte  Oper  ,,Hans  Helling'!  Das  ganze  Vorspiel  in 
der  Gnomenwelt  erscheint  in  diesem  Werke  wie  aus  einem 
Guß  geformt!  Hier  ist  alles  packend,  lebendig,  großzügig. 
Ich  erinnere  weiters  an  die  prächtige  Geisterszene  im 
Walde,  da  Anna  von  Hellings  Mutter  vor  der  Verbindung 
mit  dem  Kobold  gewarnt  wird.  Diese  Szene  wird  auch 
der  modernst  gesinnte  Musiker  heute  noch  gelten  lassen 
müssen.  Wie  tiefen  Eindruck  sie  aber  auf  Richard  Wagner 
machte,    ist   daran   zu   erkennen,    daß    ihm   während   des 
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Schaffens  seiner  „Walküre"  ein  Motiv  aus  dieser  Szene 
derart  in  den  Ohren  summte,  daß  er's  —  für  sein  eigenes 
hielt.  Gleich  an  Kraft  und  hohem  Pathos  steht  dieser 
Szene  die  Beschwörung  der  Geister  durch  Hans  Heiling 
zur  Seite. 

Marschner  hat  aber  auch  noch  andere  Farben  auf  seiner 
musikalischen  Palette  I  Nicht  nur  im  Dämonischen  ist  er 
glücklich,  sondern  auch  im  Humorvollen.  Wie  putzig  klingt 
Konrads  Spottlied  in  ,,Hans  Heiling"  (,,Ein  sprödes,  aller- 
liebstes Kind"),  wie  fröhlich  das  Jagdlied  Stephans  in  der- 
selben Oper!  Das  Lied  des  Narren  im  „Templer"  (,,Es 
ist  doch  gar  köstlich,  ein  König  zu  sein"),  sowie  das  Lied 
des  fidelen  Waldbruders  Tuck  erinnert  uns  aber  an  den 
humorvollsten  aller  humorvollen  Opernkomponisten,  an 
Albert  Lortzing.  Auch  das  große  Zankquintett  mit  Chor 
(im  „Vampyr")  steht  an  Leichtflüssigkeit  und  Formgewandt- 
heit den  besten  derartigen  Nummern  in  Lortzings  Meister- 
opern ebenbürtig  zur  Seite. 

Im  Dämonischen  wie  im  Humorvollen  ist  Marschner 
seinem  Vorbilde  Weber  unbedingt  überlegen.  Dagegen 
klammert  er  sich  im  rein  Formellen  zuweilen  etwas  allzu- 
fest an  den  ,,Freischütz"-Komponisten,  bleibt  dann  aber 
stets  in  der  Erfindung  hinter  ihm  zurück.  Das  gilt  be- 
sonders von  den  Ouvertüren  zu  den  genannten  drei  Opern, 
in  denen  Marschner  ganz  unter  dem  Banne  Webers  steht. 
Das  Brillante,  das  Feurige  der  Anfangsthemen  in  Webers 
Ouvertüren  hat  es  Marschner  genau  so  angetan,  wie  das 
Elegische  der  Seitensätze,  und  auch  das  Fugato  im  Durch- 
führungteil will  er  nicht  missen.  Marschner  erreicht  nun 
in  all  diesen  Dingen,  trotz  beinahe  schon  sklavischer  Nach- 
ahmung der  Form,  sein  Vorbild  nicht.    Bei  Weber  herrscht 
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wirklich  ein  Schwelgen  in  Tönen,  bei  Marschner  wird  das 
zu  einer  etwas  lärmenden  Kapellmeistermusik  degradiert. 
Auch  in  der  Instrumentation  unterscheidet  sich  Marschner 
ungünstig  von  Weber.  Er  sucht  sein  Vorbild  an  Masse 
zu  überbieten,  bleibt  aber  dadurch  ästhetisch  hinter  ihm. 
Der  Freischütz-Komponist  hat  die  Charakteristik  der 
einzelnen  Instrumente  —  populär  gesprochen  —  im  kleinen 
Finger.  Daher  geht  er  bei  seiner  Orchestration  (mit  Aus- 
nahme einiger  überladener  Stellen  in  der  ,,Euryanthe'') 
sehr  weise  zu  Werke.  Marschner  instrumentiert  oft  er- 
schreckend unökonomisch.  Er  begleitet  beispielsweise 
einfache  Duette,  leichte  Chöre,  ja  oftmals  sogar  simple 
Strophenlieder  mit  Hinzuziehuug  des  ganzen  Orchesters. 
Da  fehlen  nicht  einmal  die  Posaunen!  Es  ist  begreiflich, 
daß  dadurch  diese  leichten,  lieblichen  Sätzchen  oftmals 
einen  Anstrich  des  Schwerfälligen  erhalten,  der  ihnen  weder 
in  der  Melodie,  noch  in  der  Rhythmik  von  Haus  aus  an- 
haftet. Auch  in  der  Gestaltung  der  Begleitfiguren  im 
raschen  Tempo  der  Arien  oder  Ensemblenummern  ist  Weber 
geschickter  als  Marschner.  Man  kann  zwar  nicht  sagen, 
daß  Letzterer  in  diesen  Dingen  unfeiner  ist  als  sein  großes 
Vorbild,  aber  er  begeht  zuweilen  den  Fehler,  eine  glücklich 
gefundene  Begleitfigur  etwas  gar  zu  breit  zu  treten,  das 
heißt,  zu  lange  zu  verwenden,  so  daß  sie  endlich  schon 
beinahe  ermüdend  wirkt. 

Aber  all  diese  Dinge  sind  verhältnismäßig  kleine  Mängel 
und  Schwächen  gegenüber  dem  hohen  Verdienste,  das  sich 
Marschner  um  die  Ausgestaltung  der  Oper  erworben  hat. 
Vor  allem  erfüllten  auch  seine  Werke  eine  ähnliche  kulturelle 
Mission  wie  jene  Webers.  Wie  Weber  den  Kampf  aufnahm 
mit  dem  ganz  Deutschland  bezaubernden  Melodienkrösus 
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Rossini,  so  Heinrich  Marschner  mit  den  vielbewunderten 
Italienern  seiner  Tage,  den  ,,Ettis  und  Inis",  wie  er  die 
Komponisten  der  „Lucia''  und  „Norma"  scherzweise  nannte. 
Gegenüber  der  Weltherrschaft  der  welschen  Oper  hielt  er 
das  Banner  der  deutschen  Kunst  hochl  Ferner  hat  Marschner 
ganz  gewaltig  auf  einen  Riesengeist  gewirkt,  der,  an  ihn 
und  Weber  anknüpfend,  das  Tondrama  in  ganz  neue  Bahnen 
leitete,  auf  Richard  Wagner.  Ist  so  manches  in  Heinrich 
Marschners  Werken  heute  auch  schon  verblaßt,  ja  sind 
einige  dieser  Werke  sogar  ganz  hinweggeschwemmt  worden 
von  der  Hochflut  der  neuesten  Opernmusik,  ein  doppeltes 
Verdienst  muß  man  ihrem  Schöpfer  zuerkennen:  Er  hat 
das  Schaffen  eines  Gottbegnadeten  weitergeführt  und  da- 
durch wieder  einem  der  Größten  aller  Zeiten  vorgearbeitet 
und  den  Weg  geebnet.  Und  so  gebührt  ihm,  dem  großen 
Talent,  der  Ehrenplatz  zwischen  zwei  Unsterblichen! 

Ich  bin  am  Schlüsse  meiner  Ausführungen  angelangt. 
Unmittelbar  an  Weber  und  Marschner  knüpfte  Richard 
Wagner  an  und  was  dieser  für  die  Geschichte  der  Oper 
bedeutet,  braucht  wohl  nicht  erst  eingehend  erörtert  zu 
werden.  Seine  Werke,  die  die  Grundpfeiler  des  Reper- 
toires der  heutigen  Opernbühnen  bilden,  geben  uns  täglich 
davon  Kunde  und  gleichzeitig  eine  Literatur  über  diese 
Werke  und  ihren  Schöpfer,  die  heute  schon  eine  Bibliothek 
für  sich  bildet.  Wagner  hat  das  Schablonenwesen  der 
alten  Oper  gründlich  zerstört  und  dem  Individualismus 
auch  auf  diesem  Kunstgebiete  Türen  und  Tore  geöffnet. 
Sein  größtes  Verdienst  aber  besteht  darin,  daß  er  das 
jahrhundertelange  Vorwalten  der  italienischen  Oper  end- 
giltig  niederzwang,  eine  wahrhaft  deutsche  Kunst  schuf 
und    diese    aber    auch   gleichzeitig   zur   Weltbeherrscherin 
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erhob.  Denn  wie  wir  bisher  das  Augenmerk  der  Ton- 
meister aller  Nationen  auf  Italien  gerichtet  sahen,  so  lenkten 
sich  jetzt  Aller  Blicke  auf  Deutschland  und  seinen  Richard 
Wagner.  Bei  ihm  gingen  von  nun  an  Italiener,  Franzosen 
und  Engländer  in  die  Lehre,  von  seinen  eigenen  Lands- 
leuten ganz  zu  schweigen!  Mit  Richard  Wagner  beginnt 
eine  neue,  heute,  dreißig  Jahre  nach  des  Meisters  Tode 
noch  nicht  überwundene  Epoche  der  Opernkunst.  Und 
an  den  Pforten  dieser  Epoche  wollen  wir  Halt  machen, 
denn  unser  Ziel  war  es,  die  Oper  bis  zu  diesem  groß- 
artigsten Wendepunkt  zu  verfolgen. 


Bei  Heinrich  Kerler,  Verlags-Conto,  in  Ulm  ist  von 

Karl  Maria  Klob 

erschienen : 

Schubart. 

Ein  deutsdies  Dichter-  und  Kulturbild. 
Preis  4  Mark  broschiert,  5Vs  Mark  gebunden. 

Einige   Stimmen    der  Presse    über  dieses  Werk: 

....  „Klobs  Buch  ist  lebensvoll  und  fesselnd  geschrieben 
und  dazu  geeignet,  das  Interesse  an  Schubarts  Persönlichkeit  in 
weitesten  Kreisen  zu  beleben.  Aber  auch  dem ,  der  sich  mit 
Schubart  wissenschaftlich  beschäftigt  hat,  bietet  Klob  vielfach  Be- 
lehrung und  Anregung Es   ist   anzunehmen,   daß   das  Buch 

in  allen  Ländern   deutscher  Zunge  Verbreitung  finden  und  in  ab- 
sehbarer Zeit  eine  neue  Auflage  erleben  wird." 

Dr.  Adolf  Wohlwill  im  „Euphorien",  XVI.  Seite  349  ff. 
(Fachzeitschrift  für  deutsche  Literaturgeschichte.) 

....  „Klob  betrachtet  und  beleuchtet  Schubart  von  allen 
Seiten,  er  bemüht  sich,  ein  möglichst  umfassendes  und  treues  Bild 
des  Dichters,  seines  Wesens  und  Schaffens  zu  geben.  ...  In  dem 
Abschnitt  ,,Hohenasperg"  zeigt  sich  der  Geist,  in  dem  das  Buch 
geschrieben  ist,  am  hellsten.  Ein  Schubart  verwandter,  kern- 
deutscher und  freier  Geist."  „Neue  freie  Presse",  1.  11.  08. 

„Daß  nach  Gustav  Hauffs  Schubart-Biographie,  die  nach 
heutigen  wissenschaftlichen  Grundsätzen  doch  ziemlich  veraltet 
erscheint,  eine  neue  lebensvolle  Behandlung  des  Dichters,  Musikers 
und  Menschen  C.  F.  D.  Schubart  notwendig  war,  wird  niemand 
leugnen,  der  die  Bedeutung  Schubarts  für  seine  Zeit  und  die  Ent- 
wicklung der  Zeitverhältnisse  anerkennt.  Klob  bietet  Treffliches, 
sein  für  die  Allgemeinheit  geschmackvoll  und  sachkundig  ge- 
schriebenes Werk  verdient  allseitige  Beachtung." 

Pädagogischer  Jahresbericht  1908. 


Kritische  Gänge. 

1.  Band:  Musik  und  Oper.    Preis  brosch.  2  Mk.  70  Pfg.,  geb.  4lVlk. 

2.  Band :  Literatur  und  Tfieater.  Preis brosdi.  3 Mk. 50  Pfg.,  geb.  5  Mk. 

....  „Der  Verfasser  dieser  Essays  ist  ein  schneidiger  Drein- 
geher,  ein  Kritilier,  der  bei  aller  Forschheit  über  Wort  und  Satz 
Meister  bleibt  und  der  Sache  an  die  Wurzeln  geht.  Sachlicher  Ernst 
und  Ruhe  geben  den  Abhandlungen  jenen  Adel,  der  sie  als  voll- 
wertige Erscheinungen  zeitgenössischer  Kritik  erscheinen  läßt. 
....  Denen,  die  für  Kunst  ein  warmes  Herz  haben  und  von 
sicherer  Hand  in  den  mannigfachen  Gängen  der  Bücherwelt  geleitet, 
sein   treffliches    Urteil    hören    wollen,    sei  Klobs  Werk  empfohlen." 

„Neues  Tagblatt",  Stuttgart,  4.  12.  1909. 

....  „Klob  will  nicht  bloß  rezensieren.  Er  führt  uns  aus 
dem  Getriebe  des  Marktes  und  dem  Lärm  des  Lebens  mit  lieber 
freundlicher  Hand  in  die  geistigen  Werkstätten  von  Großen  und 
Kleinen,  von  solchen,  deren  Ruhm  bereits  in  den  Sternen  steht, 
und  von  solchen,  die  noch  in  schwerem  Leben  schaffen  und 
hoffen  ....  Wieder  muß  mit  besonderer  Betonung  auf  das  hin- 
gewiesen werden,  was  auch  alle  früheren  Bücher  dieses  jungen 
Ostmarkdeutschen  auszeichnet:  auf  das  ehrliche,  innige,  nationale 
Gefühl,  aus  dem  alles  bei  ihm  geboren  wird  und  das  über  allem 
ruht  ....  Man  lese  nur  seine  zarten  und  herzlichen  Ausführungen 
über  das  ,.Heimatgefühl"  seiner  mährischen  Dichterfreunde!  Und 
was  er  mit  prachtvoller  Grobheit  in  seinem.  Aufsatze  über  die  „Kritik 
der  Kritik"  schreibt,  sollte  an  alle  Kritiker  in  Sonderabzügen  als 
Memoriale  versendet  werden.  Vor  dem  schönen  Kapitel  über 
F'erdinand  von  Saar  aber  schwenke  ich  fröhlich  meinen  Hut  und 
tausche  es  nicht  für  eine  dicke  Monographie  ein." 

Prof.  Dr.  Rud.  Sommer  in  der  „Ostdtschn.  Rundschau 
rWien,  19.  12.  1909.) 

....  „Klob  ist  ein  feiner  Kopf  und  hat  ein  selbständiges 
Urteil.  Zudem  ist  sein  Vortrag,  mit  dem  er  literarische  Erschei- 
nungen und  musikalische  Darbietungen  bespricht,  von  anziehender 

Frische"    ....  Franz  Christel  im  „Deutschen  Volksblatt." 

(Wien,  23.  12.  1909.) 

....  In  den  zwei  Bänden  ist  ein  volles  Bild  vom  reichen 
Schaffen  des  Schriftstellers  gegeben  ....  Es  zeugt  gerade  in  dieser 
Gesamtheit  von  Klobs  gesundem  Urteil,  dem  verständnisvollen 
Maß  kritischer  Schärfe  und  der  rückhaltslosen  Freude  an  wahrhaft 
Großem  und  Schönem  in  der  Kunst.    Einen  großen,  rechten  Stand- 


punkt  sieht  man  da  gewahrt   und  Begeisterung  am  Werke,   mitzu- 
helfen an  der  Förderung  deutscher  Kultur'  .... 

Monatliche  Beilage  für  Literatur  und  Wissenschaft  des 
„Mannheimer  General-Anzeiger",  November  1909. 

....  „Klob  zeigt  sich  uns  als  wohlbewanderter  Kritiker,  der 
sich  feinsinnig  und  liebevoll  in  das  Edle  und  Große  zu  versenken 
und  temperamentvoll  gegen  das  Minderwertige  und  Schlechte  auf- 
zutreten weiß  ....  Wir  freuen  uns  über  jede  Gemeinsamkeit 
deutscher  Interessen  und  jeden  warmfühlenden  deutschen  Patrioten 
in  der  Ostmark;  in  Klob  sehen  wir  einen  der  besten,  begeistertsten 
und  tiefstangelegten.  Seine  Bücher  werden  auch  in  Reichsdeutsch- 
land freudige  Aufnahme  finden."  „Schwäbische  Kronik«  22.11.1909. 

....  „freuen  wir  uns,  daß  wir  in  Karl  Maria  Klob  einen  un- 
erschrockenen Vorkämpfer  für  freies,  deutsches  Schrifttum,  einen 
Verfechter  wahrhaft  echter  Kunstwerte,  einen  objektiven,  unbe- 
einflußten Kritiker  besitzen,  der  mit  seiner  Vermittlungsgabe  vielen 
zum     rechten    Wegweiser    für    das     österreichische    Geistesleben 

werden   kann"    ....  „Deutsche  Wehr",  Troppau,  20.  1.  1911. 


Im  Reidie  der  Töne. 
(Erzählungen.)    Preis  brosdi.  2  Mk. 

....  ,,Klob  ist  ein  guter  Musikkenner  und  Musikkritiker. 
Nächst  der  Poesie  ist  die  Musik  seine  zweite  Liebe.  Man  begreift 
daher,  daß  er  gern  das  Schicksal  von  Musikern  novellistisch  ver- 
wertet ....  „Die  Lebenssymphonie'  scheint  uns  literarisch  die 
wertvollste  .  .  .  Die  Novelle  macht  tiefen  Eindruck  .  .  .  Aeußerst 
gelungen  ist  die  Geschichte  vom  „Grünen  Hut"  .  .  .  Man  lacht 
herzlich,  sieht  jedoch  deutlich  den  Hintergrund  der  drolligen  Szene 
und  fühlt  die  scharfe  Spitze,  die  der  Biograph  Schubarts  auch 
in  dieser  anscheinend  unschuldigen  Gymnasiastengeschichte  gegen 
die   Dunkelmänner   richtet"   .   .   .  Neue  Freie  Presse,  12.  Juni  1910. 

Die  unleugbaren  Vorzüge  dieses  Buches  sind:  Ge- 
drungene, unauffällige  Charakterzeichnung,  Einfachheit  und  Klarheit 
im  Ausdruck,  Gemütstiefe  des  Verfassers  und  der  dargestellten 
Personen.     Wer   dieses    Buch    liest,   hat  davon    einen   bleibenden 

Gewinn."  Deutsche  Volkszeitung,  Reichenberg,  20./5.  10. 

....  „Das  vornehm  ausgestattete  und  nicht  nur  für  Musiker 
geschriebene  Büchlein  kann  bestens  empfohlen  werden"  .  .  . 

Deutsches  Volksblatt,  Wien,  29./6.  10. 


....  ;,jKlob  verrät  in  diesen  acht  Novellen  und  Skizzen 
durchweg  ein  warmes  Mitfühlen  mit  all  denen,  die  ihr  Lebens- 
schicksal mehr  oder  weniger  fest  an  die  Tonkunst  geknüpft  haben. 
Der  gemütliche  Plauderton  der  Erzählung  läßt  uns  das  Buch 
sympathisch  anmuten"  .... 

Literarisches  Zentralblatt  für  Deutschland,  Leipzig,  17.  Dezember  1910. 

....  „Was  uns  Klob  in  diesem  Buche  gibt,  von  echter 
Begeisterung  für  die  hehre  Tonkunst  durchglüht,  ist  ergreifend, 
fesselnd  und  belehrend  zugleich"  .... 

S.  G.  Friraberger  im  „Neuigkeits- Weltblatt".    Wien,  21.  Mai  1910. 


Drei  musikalische  Biedermänner. 
(Ig.  Holzbauer,  Ditters  von  Dittersdorf,  Midiael  Haydn.) 

....  Die  tüchtige  musikalische  Bildung  und  das  musik- 
geschichtliche Wissen  Klobs  zeigt  sich  in  dem  ganzen  Buche  .... 

„Neue  Freie  Presse"  vom  27.  August  1911. 

....  Aus  der  lebensvollen  Schilderung  der  drei  eigenartigen, 
liebenswürdigen  Musiker  weht  uns  der  ganze  sympathische  Hauch 
der  Blütezeit  unserer  Musikgeschichte  entgegen 

„Wiener  Zeitung"  vom  22.  Oktober  1911. 

....  Klob  weiß  den  Stoff  übersichtlich  zu  gliedern  und  an- 
ziehend darzustellen   ....  „Bade-Zeitung"  Jahrgang  1912  No,  1, 

....  es  handelt  sich  um  Meister,  von  denen  der  Musikfreund 

gern   einmal   etwas   erfährt   ....  „Berliner  Tageblatt",  2.  Dezember  1911. 

....  des  Verfassers  Absicht,  jene  alten  Meister  der  jetzigen 
Generation  näher  zu  bringen,  muß  dankbar  anerkannt  werden  .... 

„Neue  Zeitschrift  für  Musik",  Jahrgang  78,  Heft  34. 

....  Mit  tiefem  musikalischem  Wissen  verbindet  Klob  eine 
feine,  anmutige  Erzählkunst,  die  uns  die  Lebensbilder  so  fesselnd 
macht,  daß  man  sie  mit  immer  steigendem  Interesse  verfolgt.  — 
Das  Buch  wird  nicht  nur  den  Musiker,  sondern  sicher  auch  jeden 
andern  Leser  erfreuen  und  anregen  .... 

„Wiener  Mitteilungen",  1.  Februar  1912. 

....  Klobs  „Biedermänner"  sind  mit  sichtlicher  Emsigkeit 
und  Liebe  zur  Sache  geschrieben  und  können  daher  den  Lesern, 
besonders   jenen,    denen    der    Stoff    neu    ist,     wirklich    empfohlen 

werden.  „Ostdeutsche  Rundschau",  23.  Juli  1911. 


PLEASE  DO  NOT  REMOVE 
CARDS  OR  SLIPS  FROM  THIS  POCKET 


UN.VERSITY  OF  TORONTO  LIBRARY 


ML  Klob,   Karl  Maria 

1704  Die  Oper  von  Gluck  bis 

K6  Wagner 


Misic 


